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Vorrede. 


V^on  der  Viola  da  Gaiulia  hat  im  Zusammenhang  gehandelt  W.  .1. 
V.  Wasielewski.  der  als  Einleitung  zu  seiner  Schrift  »Das  Violoncell  und 
seine  Geschichte«  eine  Geschichte  der  Viola  da  Gamba  zu  geben  ver- 
sucht hat.  Daneben  liegen  Uber  das  Instrument  und  seine  Spieler  in 
Mttsik-Zeitscluiflen  einige  Aufsätze  vor,  für  den  gänzlich  Ununterrichteten 
mit  mehr  oder  veniger  Nutzen  zu  lesen. 

Der  Standpunkt  dieser  Arbeit  ist  im  Titel  angedeutet.  Die  Lücken- 
haftigkeit des  ohnehin  geringen  Materials  erlaubte  nicht,  an  eine  Ge- 
schichte; des  Gambenspielb  zu  denken.  Uberall  ist  von  den  erhaltenen 
Werken  ausgegangen:  Erörterungen,  die  in  einer  fortlaufenden  Dar- 
stellung eine  andere  Stelle  hätten  finden  müssen,  sind  einbezogen  in  die 
Besprechung  der  Werke,  wo  es  sich  zuerst  not a\ endig  macht,  sie  anzu- 
stellen. Die  Begründung  der  zeitlichen  Abgrenzung  der  Untersuchung 
ergibt  sich  aus  der  Arbeit  selbst. 

Für  die  reiche  Unterstützung^  die  diese  Arbeit  gefun<len  hat,  sage  ich 
meinen  ergebenen  Dank;  vor  allen  bin  ich  verpflichtet  der  Verwaltung 
und  den  Beamten  der  Kgl.  Universitäts-Bibliothek  zu  München,  die  der 
Hydra  meiner  Wünsche  unermüdlich  die  Köpfe  abhieben;  sodann  der 
Kgl.  Hof'  und  Staatsbibliothek  ebenda;  der  Kgl.  Bibhothek  Berlin 
(Herrn  Oberbibliothekar  Dr.  A.  Kopferraann);  der  Kgl.  Hausbihliothok 
Herliu  ^Herrn  Dr.  Krieger];  der  Bibliothek  des  Conservatoire  Royah'  zu 
Brüssel  fHeirii  A.  Wotquenne;;  endUch  all  den  Herren,  dir  auf  ver- 
schiedene Aulragen  mir  freundliche  Antwort  znkuuiinen  lielkii.  Mein 
hosonderer  Dunk  aber  gebührt  der  ermutigenden  Teilnahme,  die  mein  ver- 
ehrter Lehrer,  Herr  Prof.  Adolf  Sandberger.  dem  diese  Untersuchung 
die  Anregung  verdankt;  Herr  Oberförster  G.  Bünte  in  Berlin,  und  Herr 
Kammennusiker  Johannes  Klingenberg  in  Braunschweig  an  meiner  Arbeit 
genommen  haben. 
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Eiuleituug. 


I Tnter  Viola   da    Gamba  verstehen    wir    ein   Bogeninstruraent  mit 
i  Lautengriübrett,  d.  b.  mit  einem  Griffbrett,  worauf  Bünde  im  Ab- 
staud  von  Halhton  zu  Halbton  angeordnet  sind. 

Die  Laute  w.ir  im  Laufe  des  15.  Jahrliunderts  zum  beherrsehL-nden 
Tnslrunieiit  geworden:  eine  Ersclieinung,  die  im  tiefsten  Grunde  auf  die 
auch  in  der  Musik  beginnende  Bewegung  der  Kenaissance  und  ihren 
leidenschaftlichen  Drang  nach  Entfaltung  des  individuellen  Lebens  zurück- 
znfBhren  iat.  Diese  Bewegung  riß  auch  die  Streichinstrumente,  die 
gerade  am  Ausgang:  des  Mittelalters  im  allgemeinen  ein  Terachtetes  und 
dunkles  Dasein  in  den  Händen  der  fahrenden  Leute  geführt  hatten,  an 
die  Oberfläche  des  Tomehmeren  Musiktreibens:  die  Viele  (Grofi-Geige), 
vie  sie  am  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  bei  Virdung,  Judenkunig, 
Afrioola,  Gerle  erscheint,  ist  nicht  unmittelbar  aus  den  Instmmenten 
der  Fiedler  und  Spielleute,  der  Jongleurs  und  Menestrels  herrorgegangen, 
sondern  hat  den  ümweg  über  die  Laute  gemacht;  das  naturalistisch  ge- 
spielte Volksinstrument  ist  damit,  wie  die  Laute  selbst,  appartemcntsmiißig 
geworden,  um  einen  Ausdniek  Kiesewetter's  für  einen  ähnliclicn  Vorgang 
zu  gebrauchen.  Nur  in  diesem  modifizierten  Sinne  scheint  uns  die  Be- 
hauptungdaß  die  Viole,  der  Pardessus  de  Viole,  die  Viola  da  Gaiid)a, 
thf  Violoncello  und  der  Kontral)aß  von  der  mittclaUerlichen  »rote  a 
manche  libre<  abstamme,  richtig  zu  sein:  auf  die  Beschaffenheit  des 
Ghfn>retts  kam  es  eben  an. 

80  viele  Gründe  dagegen  sprechen,  daß  man  vor  dem  Auegang  des 
15.  Jahrhunderts  Streichinstrumente  mit  in  Halbtonschritten  angeordneten 
Bünden  gebrauchte^,  so  viele  sprechen  dafür,  daß  die  Übertragung  des 
Lautengriffbretts  auf  die  Viole,  welche  jene  charakteristische  Rangrer- 


1)  Ka«tser,  Lw  Bkums  det  Morts.   Paria  1862»  S.  242. 

8;  Die  Qmdiichte  der  mittelalterlichen  Honkuntramente  ist|  trots  mancher  Anllnfe, 
neck  iminer  so  weit  nidit  Toiffeschritteii,  daß  man  es  wagen  könnte,  ans  dem 
benen  aieheve  Schlüsse  zu  zielien.  Über  die  Streichinstrumente  des  frühen  Mittelalters 
st«ht  uns  eine  gediegene  Studie  von  E.  Buhle  (»Die  mnsikalisdien  Ihstrumente  in 
den  Miniaturen  des  frülien  Mittelaltersc  S.  9j  in  Aussicht. 
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änderuDg  ^)  zi^r  Folge  hatte,  wenigstens  in  Sliddeutscfaland  und  Oberitalien^), 
nicht  lange  vor  1500  stattfand.  Gerade  am  Ausgang  des  15.  Jahrhunderts 
hat  sich  die  Laute  endgültig  der  Polymelodik  bemächtigt;  der  Einfluß 
ihrer  Musik  wird  übermächtig'^).  So  zeigt  denn  auch  die  Abbildung  der 
Groli-Geige  bei  Virdung  (löll),  wie  pklavisi  Ii  sich  der  Geicrenmacber 
noch  an  das  ^'orhi]d  der  Laute  gehalten  liat.  Die  Decke  des  Insti  iiments 
i.st  tlach  und  hegt  mit  dem  Griffbrett  in  einer  Ebene,  sogar  die  Klang- 
saiten der  fünf(!hörigen  Laute  —  man  zählt  neun  Saiten  —  scheinen 
beibehalten.  Große  Seiteneinschnitte  sind  gemacht,  dnniit  der  Spieler 
die  Geige  fest  mit  den  Knieen  fassen  könne;  die  auffalkii  ^ n  und  un- 
schönen Einschnitte  am  Halsansatz  aber  sind  nur  damit  zu  erklären,  daß 
man  Raum  gewinnen  wollte  für  den  siebenten  Lautenbund,  der  auf 
andere  Weise  um  den  Hals  nicht  zu  legen  war:  eine  Verlängerung  des 
Halses  selbst  ließ  die  geringe  Haltbarkeit  der  Saiten  nicht  zu.  Diese 
seltsamen  Einschnitte  sind  an  all  den  Instrumenten  zu  sehen^  denen  ein 
besonders  aufgesetztes  Griffbrett  fehlt:  eines  noch  bei  Mersonne,  De  instr. 
harm.  Lib.  F,  S.  45,  zu  dessen  Zeit  man  eingelegte  Mctaiibiindc  doch 
längst  kannte. 

Die  Berechtigung  aber,  von  einer  Übertragung  zu  reden,  gibt  die 
Tatsache,  daß  diese  Übertragung  eben  eine  willkürliche  war,  keine  aus 
der  Notwendigkeit  erwachsene.  Die  Lautenstimmung,  hervorgegangen 
aus  dem  »Bedürfnis  nach  akkordlichem  Musizieren«  *),  hatte  vorläufig  auf 
einem  Streichinstrument  nicht  den  kleinsten  Nutzen;  eine  Stimmung 
durchgehends  in  Quarten,  wie  sie  später  in  der  Tat  häufig  begegnet, 
ist  für  alle  Glieder  der  Groß-Geigenfamilie  denkbar.  Auch  die  Saiten- 
zahl,  fiiuf  oder  sechs  bei  Gerle,  war  wie  die  Zahl  der  Bünde  ein  unnötiger 


Ij  Man  vgl.  noch  die  Bemerimog  O.  B.  Ros'si's,  Organo  de  Guktori,  Vened. 
1618,  S.  1:  »strotnenti . . .  che  . .  ai  oonced»  par  la  perfetione  de  Thuomo  nobflmente 
nato,  quelli,  che  da  se  rtesso  senza  bisogno  d*altri  pa6  paeaar  Totio  Tirtuosamente, 
come  8on  Leati,  Gravieembalit  Viole  e  simili«.  Zitat  nach  Ambros  HL  36.  Anm.  3. 

2}  VieUeicbt  hat  man  in  Spanien,  wo  man  schon  vor  der  Mitte  des  14.  Jahr- 
handerts  die  vihuela  de  penola  von  der  ^ihuela  de  arco  untcrscliitd  vgl.  C.  Engel, 
Researches  into  the  early  hisiuiy  of  the  Violin  Family,  1888.  S.  121  f.;  Amltros  It. 
258;,  die  Spiel-  und  Stilgesetze  der  Lant<*  lange  vor  ir>(.)(J  auf  Stn  it  liinatrumente  an- 
pewiindt.  Dann  läge  der  Hehauptun'j:  Viucenzo  Galilei  s  l  )ial('*:M  il<  Ha  Musica  158j, 
S.  147.  zitiert  nach  Rühlmauu,  Uescliiohte  der  Bogeninstruiucute  8.  löl,\  die  Viole  sei 
hergekuinmeu  von  Neapel,  wo  durch  die  aragoncsische  Herrschaft  »sich  am  frühesten 
vollzog,  was  eM  hundert  Jahre  spater  im  übrigen  Italien  überhandnahm:  die  teil* 
weise  Hispanisiening  dea  Lebensc,  eine  Wahrheit  nignnde. 

8)  0.  Körte,  Laote  und  Laatenmnsik  bis  zur  Mitte  des  16.  Jahrinmderts  S.  78. 
—  R  Schwarte,  Die  Frottole  im  15.  Jahrhnndert,  yierte^ahnsehrilt  f.  M.  W.  II. 
8,463  ff. 

4}  0.  Fleischer,  yierte^ahrsscbrift  f.  M.  W.  U.  S.  ö04.  • 


Aofwand,  trotz  seiner  Versicherung:  »derselben  macht  man  gewonlich 
sibeD  auff  ein  Gejgen  /  bedarf  doch  gleichwol  auff  dem  Baß  nur  f&nff  / 
iber  auff  den  andern  stynimen  Discant  /  Alt  vnd  Tenor  muß  mans  all 
aben  haben  c :  niemals  wurde  beim  Zusammen-Musizieren  der  ganze  Ton- 
amfuig  des  Instruments  ausgenutzt  Dazu  kommt,  daß  man  die  Homo- 
ousie  der  Laute  und  Viele  aucb  damals  sehr  wohl  begriff,  ja  sie  hie  und 
da  sogar  betonte,  Virdung  stellt  die  Abbildungen  von  Laute,  Quintem 
und  Groß>Geige  auf  einem  Blatte  zusammen,  während  die  Klein-Geige 
iii  du-  werii^'  elireiivulle  Gesellschaft  des  Trumscheits  verwiesen  wird, 
eben  weil  ihr  wie  diesem  diu  Bünde  fehlen.  Johannes  Cocleus  im  Te- 
ir.iciinrdum  Musices  (1516^  handelt  Laute  und  Geige  naclieiiiaiidGr  ab 
und  hebt  di«'  Verschiedenlieiten  der  beiden  Instrumente  im  einzelnen 
iiervor*);  die  J^i  reclitigung,  sie  zu  vergleichen,  gilt  ihm  a1«  von  selbst 
verständlich.  In  Judenkunigs  Werk  (1523)  gelten  die  für  die  Laute 
aufgt'stellten  Regeln  stillschweigend  aueli  für  die  Gambe.  Lanfranco 
1533)  sagt:  Weil  zwischen  Violone  und  Laute  ein  anderer  Unterschied 
nicht  sei,  als  daß  die  I^ute  Klangsaiten  aufweise,  welche  jenem  fehlen, 
80  brauche  er  lediglich  von  der  Zusammenstimmung  mehrerer  Violen  zu 
sprechen,  nachdem  er  die  Laute  abgehandelt  >). 

Wer  aber  die  Übertragung  des  Lautenkragens  auf  die  Viele  vorge- 
nommen hat,  dies  ist  freilich  mit  Bestimmtheit  nicht  zu  sagen.  Man 
üaniite  in  Deutschlaiul  die  Groß-Geige  auch  Wälsche  Geige  (Agricula), 
glaubte  sie  also  aus  Italien  euipfangeii  zu  haben.  Die  Vermutunc:  ist 
nicht  zu  unterdrücken,  daß  es  ( Jiovanm  Kerlino  (zu  deutsch  Hans  (u  rb  ?) 
in  Br*>Hcia  gewe^sen  ist,  der  unter  den  ersten  solche  Violen  gebaut  bat. 
n^  nii  die  Markgräfin  Isabella  von  Mantua  läßt  sich  von  ihm  im  Jahre 
1495  eim'ge  riole  anfertigen  und  durch  den  Lautenspieler  Gio.  Angelo 
Testagrossa  prüfen  >}:  solctie  Tonwerkzeuge  müssen  damals  wohl  etwas 
Neues  gewesen  sein,  und  gerade  ein  Lautenist  konnte  sich  auf  ihre 
Spiehirt  verstehen. 


Ij  »Vidi»  ventrem  babet  /  nee  tarn  tumidma  [quam  testudo]:  neo  tarn  Utani  /  nec 
ttßnm  Um  longom  /  neo  tot  ebordae.  Nec  digitis  tangitnr  dextrte  maniu:  -?t  testn- 
^.  wd  aroQ  qnodam  chord«  veituntiir  rioque  tinnittun  aedimt;,  regantor  antem  taota 
km  manus  digitorum  sicnt  Intinaroin  ehorde.  Didtor  teatonice  ejn  Oeigen.«  Tetr. 
3fi».  Joannis  Coclei,  cap.  X. 

2;  'Ma  poscia,  che  dal  Violone  al  Liato  altra  differenza  non  ui  e :  se  DOn  cbel 
Lioto  ha  le  chorde  gerainate:  &  il  Violone  semplici  per  il  che  la  medesima  accorda- 
tura  in  quc'^to  ad  uno  ad  uno  si  fa:  chf  si  fa  in  fiaelln^  della  acchordatura  di  piu 
Violoni  uuneme  solameute  ratrioneremo«.    Scintiile  di  ^lusica.  S  142. 

S  Vj.  V  o  ^  e  1  Vicrteljahrssclirüt  f.  M.  W.  IV.  523  nach  Sief.  Davari,  La  Mosica 
»  XUntova  10ö4,  S.  lö. 
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L 

Ein  Kümberger  Lautenmacher,  Glied  der  Gerle'schen  Familie,  unter- 
nahm  es  auch  zuerst  das  neue  Instrument  mit  Si)i(>Istücken  zu  versorgen; 
nnd  ähnlich,  me  es  selber  im  Gegensatz  zu  den  Instrumenten  des  Volks 
geschaffen  war,  knüpft  auch  die  Literatur  daffir  nicht  an  die  volkstfim- 
liche  Tanzmusik  an,  sondern  an  die  gleichzeitige  Hausmusik  der  vor- 
nehmeren E^reise,  vorzüglich  an  das  weltliche  laed^). 

Musica  Teuscli  /  auf  die  Instni- 
lueut  der  groüseu  vuud  kluiuuu  Geygea  /  auch  Lautten  / 
weldter  maßen  die  mit  grandt  vad  art  jrw  Compo- 
aidon  auD  dem  geeang  in  die  l?a1nilatiir  wa  ord- 
nen vnd  an  aetsen  ist  /  aampt  verboigener 
afiplicacion  vnd  kimai  / 
Darynen  ein  licbbaber  vn  anfengor  berürter  Instrument  so  dar  zu  last  vnd  neygung 
tiegt  /  on  ein  sonderliche  Meister  mens^rlich  dnrrli  tegliche  vbung  leichtlich  begreiffen 
ynd  lernen  mag  /  vonaab  im  Tnu  k  nye  \u<\  yt/o  durch  Hans  Oerie  Xiatinist 

Zu  Nui-enberg  außgaugeu. 
1532. 

(Die  zweite  Ausgabe  von  1537  gleichen  Titels  und  Ldialts.  Dritte 
Ausgabe:) 

Mwdea  vnd  Tabnlatur  /  auff  die  In- 
stnnnet  der  kleinen  Tnd  groaaen  Gey- 
gen /  auch  Lautten  /  Welcher  massen  die  mit  gntndt  vnd  art  jrer 

COmposition  /  aus  dem  gesang  in  die  Tabulatur  zu  ordnen  vnd 
zu  setzen  ist  /  sambt  verborgner  Application  ^•nn^l  Kunst  '  darin 
ein  ytlirber  liebhabor  vnd  iinfeng-er  berürter  Instrument  so 
darzu  naluninj^  dreist  un  ein  wunderlichen  Meyster  men- 
surlich  durch  Tegliche  vbuug  leycbtlich  kumen  kan  /  Von  newem 
Corrigirt  vnd  durch  auß  gebessert  /  Durch  Hansen  Gerle 
Lautten  maoher  zu  N&mberg.  Ixa. 
M.D.XXXX  ^.  Jar. 

Immerhin  enthält  das  Werk  in  der  ersten  Ausgabe  einen  sehr  alter- 
tümUchen  Springtanz,  »die  Gugel« ;  dann  den  aus  Wasielewski  bekannten 
Kanon,  endlich  28  Übertragungen  von  Vokalstücken.  Wir  finden  also 
schon  in  ihm  den  ganzen  Grund  bestellt,  dessen  die  junge  mehrstimmige 
Instrumentalmusik  sich  bemächtigen  konnte;  auf  dessen  verschiedenen 

1)  Seine  Bemerkimp:  »^snwol  in  etlichen  Jaren  hin  vnd  wider  dergleichen  musiica 
anflf  Lautten  vnd  Geygeu  gemacht  ?indt  außgangen  /  vml  dtr  selben  /um  toyl  kTinst- 
lich  vnd  wol  gestelt  gewesen  /  bcbnd  jch  doch  nit  so  xi\  jch  der  selben  gelesen  liab 
sich  der  anfahent  schuler  gebrauchen  oder  bessern  möcht«  kann  sich,  was  Geygeu 
betrifft,  wohl  nur  auf  Attaingnant's  Drucke  beziehen,  deren  Inhalt,  als  in  Mensural- 
noten  {^druckt,  dem  Anianger  yersdiloMen  war. 

8}  Über  Gerle's  Geigenstucke  vgl.  man:  S.  W.  Dehn  iCaecilia«  Bd.  XXV.  1846 
S.  176 ff.  —  Watielewaki,  Geschichte  der  Instrumentalmusik  im  XYL  Jahrlrandert 
S.  65  f.  und  Beilage  Nr.  19  u.  a. 
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Teilen  die  Saat  m  der  Folgezeit  yenehieden  sehndil  attfgtn^^  und  auf 

dem  durch  Kreuzuugeu  die  wunderliclisten  und  wundervollsten  Gebilde 
erl)Iühten.  Die  Gugel  repräsentiert  die  Tanzmusik:  allgemeiner  gesagt 
diu  homophone  Instrumentalmusik,  welche  lange  Zeit  in  die  Kunst niusik 
nur  unter  der  Bed in ijunir  vielfacher  ^roditikationen  Eingang  fand:  in  der 
deutschen  Suite  steckt  man  sie  in  ein  kunstvoll-kontrapuiiktisches  Gewand, 
in  der  lostromentalkanzon  verliert  sie  ihre  rhythmischen  Merkmale,  bis 
sie,  gespeist  aus  den  reichen  Quellen  der  Yolkskraft,  am  Ende  sich 
stärker  erweist  als  all  ihre  hürgerlichen  und  anstokratischeii  Gtöimer. 
Der  gar  nicht  ungeschickte  Kanon  weist  zurück  auf  seine  Schwesterfomi 
in  der  Vokalmusik,  die  Motette,  welche  auch  in  Italien  das  Yorhild  ah- 
gab  für  die  prinzipiell  polyphon  gestaltete  Kunstform  der  Instrumental- 
mtigik,  das  Ricercar.  Wie  aber  die  Übertragungen  Yon  weltlichen  (und 
gt  istlichen)  Liedern  der  Zahl  nach  überwiegen,  so  überwiegen  sie  auch 
nach  ihrer  vorläuhgen  Bedeutunir  für  die  Kntwieklung  der  fnstrumental- 
miisik  über  Tanzmusik  und  Kicercar,  so  untergeordnet  dieser  Kunstzweig 
erscheinen  mag. 

Von  den  28  Arrangements  für  Groß-Geige  ^)  sind  24  mit  ihren  Vorlagen 
versuchen.   Ich  lasse  die  Tabelle  folgen: 

1^37/46  »Ich  Uag  den  tag.«  Forster  L  Nr.  ICXinTT  imd  an  endeni  Orten.  Thomas 
StoUxer. 

1S38/37     >£ym  freylein  ipraeh  ich  freuntlich  m.< 

»Pacieniia.«    Forster  I.  Nr.  CIIII.   Ludwig  Senfl. 
,  »Mein  fleiß  viul  rnüp  *  For-stor  I.  Xr.  CV.  eine  Quart  höher.  Ludwin  S-n  fl. 

»Mein  selbs  biu  ich  oit  meei'.«  iforster  III.  Nr.  XXL  eine  Quart  hoher. 
Ludwig  Senfl. 

»Ach  herre  Gott  wie  syudt  meiner  feyndt  so  vil.    Psalm  iij.« 
»Auff  erdt  lebt  nit  eyn  schöner  weyb-j.« 

»Entlaubet  ist  der  walde.€  Fonter  L  14r.  USL  eine  Quart  bdher.  Thomas 
Stoltzor.  Gerle*s  Arrangement  und  Fontw's  Vorlage  mitgeteilt  von 
8.  W.  Dehn  a.  a.  0.,  Beilage;  Dehn  setrt  Gerleve  Stuck  wieder  eine 
Quart  hoher. 

>Von  edler  art.«    Forster  I.  Nr.  XXXV.    Geor.r  Schönfelder. 
»Tro^tllditr  !iel>.<   Oeglin  Nr.  VUL  Paul  Hoffhaymer.  (£i(ner*8  Neu- 

ausLrab»;  S.  lö.) 

1546         »Ich  schwing  mein  üoru.<    Ott  Nr.  LYIL  eine  Quart  hoher.   L.  äenfl. 
(£itüer''8  Neuausgabc  S.  153.) 


Ii  Di«»  vier  Stücke  für  Klein-Geigen : 
UäÜßl  »Mag  ich  gunst  han.<    Forster  L  Nr.  LIL   Sine  antore. 

»Ein  Maydt  die  tagt  mir  au.«  Schoffer*8  Liederhueh  1513.  fo.  4.  M alchi  nger. 
lolS  ligt  dn  Hauß  im  Oberlandi.«  Ott  Nr.  VUL  Oswald  Eeytt er.  (Eitner*s 

Keuanigabe  8. 29.) 
»Artlich  vnd  8ch&i.€    Förster  I.  Nr.  XXIII.    Casparus  Bohemus. 
?  Nach  Kitner,  Bibliographie  S.  299  st^ht  das  Lied  sine  autore  bei  Amt  von 
Ajch  1Ö19  c.  fo.  67.  loh  konnte  nicht  vergleichen. 
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16tö  »Viurai  ie.«  Attaingntnt,  Trente  ei  sept  ohansoi»  muueales  .  .  .  16^  fo.  VIL 

Clandin  (Senni^}.  Eitner's  Bibliographie  1831. 
»Hora  d«  plaiair.c  Moderne,  Parangon  des  chansoDs,  eecond  liure  .  .  .  1538  fo. 

23.  Richafort.  Eiiner  1638m. 
»Licitc.«    Moderne,  Parangon  des  cbaittons,  «econd  liore  .  .  .  Id38  fo.  19.  G. 

de  la  Moeulle.   Eitner  löSSm. 
»O  Herr  jch  raeff  dein  nanien  an,«  Ott  Nr.  XXVIL  eine  Quart  hohw.  L.  Senf  l 

(£itner*8  Nenansgabe  S.  72.) 

»Sur  tou8  regrea.«  Ott  Mr.  LXXVUL  Jean  Aichafort.  (Eitner^«  Nenaosgabe. 

S.  213; 

»Doiit  \  ient  zela.«  Attaingnaut,  Trente  et  scpt  chanaons  muaicales  .  .  ,  fo.  JJXL 

eine  Quart  höher.    Glaudin.    Eitiu  r  löHl. 
»L'heur  et  malkeur.«    Aft^iinpfnant,  Quart  liure  foutenaut  XXiy.  C'iiansons  .  .  . 

fo.  VTII.    Pierre  de  Villiers.    Eitner  1539  v. 
»Ce  fut  aiuour.«  Attaingnant.  Tiente  et  tjuatre  chausoiis  iniisicales  ...  fo.  VXII. 

sine  autore.   Eitner  1529  f.   Nach  Moderne,  Parangon  .  .  lÜTe  2  fo.  13  vou 

Pasaerean. 

»Si  par  aofinr.«   Attaingnant.  Trente  et  ^ne  chaneons  mnucales  .  .  .  fo.  HL 

Jean  Conrtois.  Eitner  1534p. 
>  Jay  &ict  pour  voiis.€  Attatngnaiit^  Yingt  et  neuf  chansons  mnaicales  .  .  .  fa 

XL  Olandin.   Eitner  1630b. 
»Si  Jay  pour  vous.«   Attaingnant,  Trrate  et  sept  cbansons  musicales  .  .  fo.  XL 

Glaudin.  Eitner  163L 
»Ami8Sofre.<    (Attaingnant^  Trente  cbanaons  musicales  .  .  .  fo.  X.  sine  autore. 

Kitner  1629c.) 

»Damour  me  plains.«  Attaingnant,  Sixiesme  liure  contenant  XXVII  chanson« 
musirales  .  .  .  fo.  TX.  Rogier.  Eitnfr  1539 X.  (Neugedruckt  in  den  PuU* 
(lex  C^esellschaft  für  Musikforschuug  lid.  XXTTT.  Nr.  49,  S.  101..: 

»Eil)  ixui  jrefollo.« 

>It'h  lial)s  t^owagi.«    Förster  1.  Nr.  XVT.  «int-  miturc. 

»ElPh'in  lirlio>  J*'Nple!n.«    Schitff'  r-A^iiarius  l.'iH»;  Nr.  JX.    Ludwijj  S'-nfl. 
>Ieh  hct   mir  ein  Endlcin  lur  genommen.«    Ott  Nr.  XXII.    Ludwig  tSenfl. 
(Eilners  Neuausgabe  ö.  63.) 

Gerle  s  Übertragungen  sind  im  wesentlichec  getreu;  abgesehen  davon 
aber,  daß  er  bei  der  Auswahl  der  für  seine  Zwecke  geeigneten  Vokal- 
v.erke  viel  leinen  8inn  bewies  (wovon  später),  hat  er  im  einzelnen  an 
seinen  Vorlagen  Ycrärnderungen  Torgenommen,  die  bezeugen,  daß  er  sich 
der  eigentümlichen  Bedürfnisse  und  Gesetze  der  Instrumentalmusik  sehr 
wohl  bewußt  war.  Bindungen  Über  den  Takt  sind  aufgelöst,  dagegen 
kleinere  Notenwerte  innerhalb  des  Taktes,  die  der  Text  zerschnitten  hatte, 
zusammengezogen,  im  Gegensatz  zur  Arran.sierpraxis  der  Lautenisten  und 
des  Lautenisten  (Icrle  selber,  der  gerne  srrößere  Notenwerte  in  kli'iiierf 
zerlegt,  (  i  nicht  koloriert.    Dalier  luaclien  Gerle's  1 'bertragungen 

einen  V(illi'j:  aiKlcin  Kindruck  nh  ilire  Vorlagen;  ih  sind  darnns.  >vonT"i 
nicht  rhjtlmiiäch  belebte,  so  docix  x'h)'thini)»ch  entschiedeuc  instrumental- 
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fltücke  geworden.   Um  aber  die  Griiedenmg  der  Tonsätze  so  klar  als 

möglich  hervortreten  m  lassen,  erlaiiht  sich  Gerle  an  einigen  Stellen 
bedeutendere  Ajiderungen :  er  verkürzt  »liu  iu  den  Vürl:i,i^(Mi  voihaiiilenen, 
die  einzelnen  ^den  Verszeilen  entsprochenden)  Ahsäize  verluiulcuilcn  Halte- 
töne einer  Stimme,  und  gibt  ihr  dieselbe  Pause,  wie  sie  in  den  übrigen 
Stimmen  gesetzt  ist  (»Ce  fut  amour«  Takt  17;  >Dont  vient  zela«  Takt 
IB.  31.  36):  wenn  der  Vokal komponist  die  Unterbrechung  des  Tontiusses 
ängstlich  vermied,  so  betont  Gerle  durch  seine  Andertm^r  ahsiditlich 
stark  die  Gliedenmg  des  Stückes.  Eine  Chanson  aber,  »Amissofre«, 
fordert  hier  unsere  besondere  Aufmerksamkeit  Sie  hat  in  der  oben 
angegebenen  Quelle  als  Text  eine  Strophe  von  Tier,  abba  reimenden 
ZeüeD,  und  die  Komposition  folgt  durch  die  Form  des  da  Oapo  dieser 
Anordnung  der  Verszeüen,  d.  h.  die  letzte  Zeile  kommt  im  Oantns  auf 
die  Melodie  der  ersten  zurück,  während  die  Unterstimmen  sich  abweichend 
gestalten.  Die  erste  Verszcile  ^ » Amy  souitrez  que  ie  voiis  ayme«)  erführt 
eine  höchst  feinsinnige  Vcrtumini?:  zaghaft,  die  Durtonart  der  Clinnson 
(lydiscb  noch  verhülleiKi,  set/eii  Alt  und  Sopran  nacheinander  ein,  der 
Tenor  folgt  mit  dem  Baß  stockend  nach :  erst  mit  dem  Zeilenende,  das 
mit  der  Kadenz  zusammenfällt,  bricht  die  verhaltene  Empfindung  in  ihrer 
ganzen  Glut  durch,  stellt  sieh  «He  Tonart  entschieden  fest.  Die  Ton- 
grüppe  auf  die  beiden  folgenden  Zeilen  bildet  einen  innig  verschlungenen 
Mitteltefl,  an  den  ebenso  innig  eine  Schlußbestätigung  auf  die  Wieder- 
holung* der  letzten  Worte  (>que  Totre  coeur«)  sich  anschliefit,  die,  indem 
sie  das  Anfangsmotiv  benutzt,  unvermerkt  und  sinnvoll  in  die  Melodie 
des  Anfangs  zurückleitet. 

Dieses  Tonstück  steht  bei  Gerle  in  einer  Fassung,  die  nur  die 
GHi'derun^  im  ganzen  beilx  liiilt,  von  der  ^Idodie  nur  die  Spitzen  und 
Senkungen  wahrt,  da  und  dort  verändernd:  die  Unterstimmen  auf  ihre 
Weise  bildet,  die  Tonart  ^h-ich  am  Anfang  bestimmt  liiiistellt.  die 
Schlußfälle  aufs  kräftigste  heraushebt.  Da  die  Stimmen  am  Anfang  und 
beim  da  Capo  alle  zugleich  einsetzen,  mußte  auch  die  kleine  Schlußbe- 
stätigung durch  Pause  in  allen  Stimmen  isoliert  werden;  auf  die  Ver- 
änderung der  Unterstimmen  bei  der  Wiederholung  der  Melodie  ist  nicht 
eingegangen.  Der  feinsinnige  Komponist  der  Chanson  wurde  auf  die 
smsikalisclie  Form  der  Bundstrophe  durch  Inhalt  und  äußere  Form 
seines  Textes  geführt,  aber  eben  durch  sie  auch  darauf,  sie  sorgsam 
wieder  zu  verschleiern:  der  Bearbeiter,  den  Forderungen  der  Instrumental- 
musik folgend,  reißt  ihr  die  polyphone  Verkleidung  ab,  von  der  sie  vor- 
her fast  ganz  verhüllt  war.  Dieser  Bearbeiter  war  nicht  Gerle  selber; 
ist  mir  auch  die  Chanson  in  ihrer  neuen  Fassung  gedrnckt  nielit  vor- 
gekommen, so  tindet  sie  sich  doch  in  Mus.  Ms.  1510  der  kgl.  llui-  und 
^taatsbibl.  JUüuchen  2sr.  10,  und  ihre  Anziehungskraft  erhellt  aus  dem 
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zweistimmigen  Arrangement  des  Antonio  Gardano  Die  Stimmen  liegen 
in  der  Vorlage  sehr  enge  beiBammen,  and  es  gebt  nicht  ab  ohne  empfind- 
liche ffirten:  man  könnte  glauben,  daß  die  Umarbeitung  die  sdiöne 
Melodie  retten  wollte  und  im  Übrigen  yerein&chte,  wo  es  anging.  Aber 
diese  Art  der  Umbildung  von  Vokalwerken  zu  Tanzformen  war  um  die 
Mitte  des  IH.  Jahrhundert»  keine  Ausnahme:  später  freilich  dringt  der 
Geist  der  ran /nmsik  mit  Macht  in  die  weltliche  Vukalmuüik  ein  und 
überhebt  dio  1  listrumentisten  der  Arrangements.  Aber  auch  jetzt  f^clion 
bedarf  Cleinent  .Tannequin's  Chanson  »II  estuit  une  fillette<  nur  leichter 
Veränderungen  um  als  Ronde  in  Tielman  Susato's  Tilnzesammlung  1551 
Eingang  zu  üuden;  aus  Claudin's  Chanson  »Dont  vient  zeia«,  die 
Gerle  noch  in  enger  Anlehnung  an  das  vokale  Vorbild  bringt,  wird  bei 
Susato  eine  reizende  Hergerette  die  Chanson  des  ernsthaften  Oourtois 
»Si  par  souffrir«,  ebenfalls  bei  (ierle,  formt  Sosato  in  eine  Pavane  um: 
dabei  sind  ganze  Partikel  unverändert  berübergenommen,  wie  der  reiche 
und  schöne  SchluB  der  Obanson^  sonst  aber  ist  aufs  freieste  mit  der 
Melodie  geschaltet:  Glieder  werden  ausgestofien»  andere  nach  Bedürfnis 
wiederholt;  des  polyphonen  Wesens  wird  der  Tonsatz  gänzlich  entkleidet^ 
das  Ergebnis  ist  die  tanzgerechte  Pavane').  Ebenso  müssen  tiefer  ein- 
greifende Veränderungen  erleiden  des  ehrwürdigen  Jos  quin  Chanson 
>Milli'  Ke:;retz  .  um  als  Pavane,  und  des  Passe reau  Chanson  -ruurquoy 
donc«,  um  als  Ronde  hei  Husato^},  alsBranle  hei  Phalese  1583  wieder 
geboren  zu  werden,  wälireud  drei  Chansons  de.->  Suudrin  >Ce  qui  m'est 
den*  »Mais  jiuur  quoy«  »Puisque  vivre  en  servitude<  sich  ohne  Mühe 
in  Gaillarden  verwandeln  [Phales^e's  Tänzesajnmlimgen  1571  und  15ö3j^}. 

1)  II  primo  Hbro  de  Camoni  Fmncese  u  Duc  Vod.  Die  SopraDnieldilii'  '!)  ab- 
gesehen von  einigen  Fiorituren,  getreu  beibehalten,  whält  eine  geschickt  imitierende 
Tenor-Geci  nj^timiTie.  deren  Erfindung  Gardano  g-ar  wohl  bere*liti<^tö.  seinen  Xanien 
über  das  Arrangement  zu  setzen.  Wir  haben  in  den  Bcarbeitunoen  dieser  Meludie 
Beispiele,  mit  welch  feinem  Stil^^.  fülii  das  Cinquecento  den  Forderungen  verschieden- 
artig bedingter  i'ormen  gerecht  wui'de. 

2}  Neugedrockt  Monatshefte  f.  Masikgesoh.  YIL   Beilage  S.  9d. 

3]  Neilgedruckt  Monatshefte  t  Morikgeioh.  YII.  Beilage  S.  89  f. 

4)  Mit  alledem  ist  nicht  gesagt,  daß  die  Lieder  Umforarangen  erlitten,  um  als 
UoOe  Tanzmusik /u  dienen:  darüber,  daß  Tänze  als  Kammermusik  gebruiu  lii  wurden, 
belehrt  uns  Widmung  und  Vorrede  der  Tänzesammlung  der  Brüder  Paulus  und 
Bartholomaeus  Hesse,  Breslati  15")."):  >.  .  .  mancherley  schöne  Composition  /  aufi* 
Spanische  /  Wel«dic  '  Englische  /  vnd  Frantz-iPi^che  art  /  Welche  oV»  sie  schon  alle 
zu  anreitzunt,'  <[vr  -ell)L-u  art  schone  künstlichen  tüUtzen  /  mutzen  'gebraucht  werden 
Duch  ohne  da»  so  artlich  gesetzt  /  das  sie  vur  teutscher  Coiuposiitiuii  /  auch  aileii 
andern  nationen  /  auff  allen  Instrumenten  gantz  lieblich  vq  freundlich  zu  hören  sein« 
»Aach  sindt  solche  st&ck  von  vns  nit  allein  anm  tantzen  vermaint  /  Sonder  wegen 
jhrer  frembden  lieblichen  vnnd  aller  Nation  annembliohen  art  /  vor  vnserer  landts- 
gebrauch  vnd  Compositionen  .  .  .  vermerckt  zu  seinem  0fttli<^en  lob  vnd  ehren  / 
nachmals  zu  anffiSsung  vnd  erquiekung  vieler  Qotaeüger  vnd  fromer  /  doch  etlicher 
maasen  beladener  vnd  betrübter  gem&ter« 


InItaKen  legt  Gorzanis  ein  Volkslied  >La  cara  Cosa«  einer  Variatioiien- 
mte,  ans  Passe  e  mezzo,  Padoano  und  Saltarello  bestehend,  zugrunde  i); 
aus  der  »bataüle«  des  Jannequin  nimmt  Marc  Antonio  del  Fifaro  ein 
paarMotiTey  nm  daraus  eine  »Ohiarenzana«  zu  bilden,  nachdem  Francesco 
Milanese  das  ganze  grofie  Stttck  getreu  auf  die  Laute  übertragen').  Man 
besaß  eben  keine  vokale  Kimstform,  deren  ohnehin  instrumentaler  Cha- 
rakter jede  Bearbeitung  unnötig  gemacht  hätte.  Der  musikalische  Gehalt 
der  Frottole  war  zu  gering,  die  Form,  obgleich  symmetrisch,  zu  eintönig, 
um  ohne  das  Salz  der  Worte  noch  zu  schmecken;  zu(1«mü  war  dio 
G  iitung  schon  beim  Erscheinen  der  ersten  Ausgabe  von  Cierle's  Werk 
dem  Tcih-  nnhe,  das  Madrigal  und  die  Vilant>lle  im  Betriff,  ihre  Erb- 
schaft zu  teilen.  Die  Form  des  Madrigals  war  allzu  delinliar  und,  weil 
fbircli  den  Wurtausdruck  bis  ins  einzelnste  l)estinuiit,  zu  subjektiv;  in  der 
\  ilaaelle  al>er  bildeten  Text  und  Musik  in  anderem  Sinne  ein  untrennbares 
Ganze :  jeder  Faktor  hob  den  andern  in  seiner  Wirkung,  der  eine  erklärte 
die  drollige  Besonder! leit  des  andern.  Hier  hielt  die  französische  Chan- 
son gerade  die  richtige  Mitte:  immer,  so  mannigfaltige  Formen  der 
Name  deckte  weist  sie  natürliche  Gliederung  auf,  welche  die  Instrumen- 
tahnusik  nur  zu  betonen  brauchte;  daneben  aber  war  ihr  melodischer 
Gehalt  stark  genug,  um  noch  bis  zum  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  die  Ton- 
setzer zu  rein  instrumentalen  Gebilden  anzuregen,  sei  es,  daß  sie  eme  Chan- 
son wiMlich  übertrugen  und  sie  nur  durch  reidiliches  Kolorieren  dem 
Beich  des  Instrumentalen  gewannen,  sei  es,  daß  sie  ein  oder  mehrere  Motive 
einer  Chaiisun  als  Grundstoff  einer  pols  i)honen  Form,  der  Fantasie  oder 
des  ßicercars,  verwandten ^J.   Gerle  hat  vielleicht  dunkel  die  Entwickluugs- 

1;  Nei^;«druckt  von  0.  Ghilesotti,  Bxv,  mos.  ital.  IX.  o6f. 

2)  Cbileaott^  «.  a.  0.  &  233  f.  Jaimeqaiii'a  Schlacht  war  überhaupt  eine  Yund- 

grübe  von  Tuiizt  uiotiven  ;  zwar  gehen  aufPifaro's  Cliiarenzana  ein  ^Pa8sV'  inczzo  sopra 
battaglia«  des  J.  C.  Barbetta  (1569)  und  die  »Pavane  la  bataille<  des  Susato  (1551) 
zurück.  f*;mer  (lie  »Pavane  sur  la  bataille«  b(i  Phab'se  (1571.;  aber  die  >Pavane  de 

la  Batailli-t  iiti  Phalese  ;1583'  henützt  teilweise  neue  ISfotive,  und  hänp^ ,  wie  de 
liarbeiiä  uu  d«  ii  Passo  e  mezzo  einen  iSaltarello  i^Ciiilesotti,  a.  a.  O.  S.  236 ,  eine  (iailiarde 
ta  die  Pavaue. 

$  Es  aei  erknbt,  auf  ein  "Werk  A^ndrea  Qibrieli'a  huuntweiseni  das  Beispiele  für 
beide  Arten  der  Cbaneonbearbeitimg  enthili,  nnd  das  der  Anfmerksamkeit  der 
Fondniog  huhee  v5Uig  entgangen  ist:  Canzoni  alla  francese  et  Riceroari  Ariosi,  ta^ 
bohle  |.er  sonar  soprn  iatromenti  da  tastl  .  .  .  Libro  (luinto,  Venedig  IGOo.  Darin 
Mnerseits  herrliche  Übertragongen  von  Orl.  di  Lasso  s  »Susanne  un  jour«  »Frais  & 
r^ülard«  des  Clerncn"  non  Papa  ^nicht  des  CrcquilVon .  wie  es  im  Drucke  Jicißtl;, 
<ianne<jinn's  >^Iartin  menoit«,  Crequillon's  »Orsus  au  cou[><  und  Sermi'^y''«  »l'^nu-  xmu; 
f  laisir«;  auf  der  andern  Seite  neben  vior  »Kicereari  Ari<)si<,  die  thtnt'alls  aul  (.'anzoni 
irancese  zurückgehen,  ein  »Ricercar  supia  Martin  menoit«  »sopra  Orsus  uu  coup< 
*wpra  Poor  vug  plaisir«.  Die  Bildang  dieser  Bicercari  ist  ganz  eigentümlidi.  Der 
Aoftga  der  Chanson,  die  als  Vorlage  gedient  hat,  wird  getiealich  gevahrt;  jedes 
laolcoIoriertB!]  Moüt  der  Oberstinune,  d.  h.  der  jeweils  höchsten  Stimme,  erfiUirt  eine 


^ujui^uo  i.y  Google 


-   10  — 

fähigkeit  der  auf  den  Boden  des  Instrumentalen  verpflanzten  Chanson 
gefühlt}  wenn  er  neben  den  beliebtesten  deutschen  weltlichen  liiedem  in 
die  vermehrte  Auflage  seines  Baches  zumeist  »Frantzösche  Lieder  c  auf- 
genommen hat,  und  am  Madrigal  vorüberging,  das  doch  gerade  damals 
zu  seinen  übrigen  Beizen  noch  mit  dem  der  Neuheit  alle  Welt  bezauberte. 
Zwar  hat  Gerle  nicht  bloß  die  beliebtesten  deutschen  Lieder  (beliebt  zum 
Teil  eben  ihrer  klaren  Architektonik  wegen)  aufgenommen:  —  nicht 
felilen  durften  Stoltzer's  >ich  klag  den  tag«  »entlaubet  ist  der  walde  ; 
Hoähavracr's  »tröstlicher  lieb  ;  Schünfeldt*r's  »von  edler  art*;  Senfl's 
»Mein  selbs  bin  icli  nit  meer«  ^nieiri  tleiß  und  mue«  »Patientiam '  >irh 
scliell  mein  Horn <  ^das  Ellilciii*.  und  das  Türkeulicd,  das  sein  gewaltiges 
l'athos  auch  in  dieser  Fassung  ausströmt:  Lieder,  worin  die  Musik  sich 
dem  Strophenbau  freilich  aufs  genaueste  anschließt;  wenn  aber  die  ein- 
zelnen Verszeilen  nicht  allzu  unregelmäßig,  die  Beimordnung  keine  allzu 
verwickelte  ist,  so  kann  sich  eine  musikalische  Form  ergeben,  die  auch 
für  sich  allein  folgerichtige  Entwicklung .  aufweist  Einzelne  weniger  be- 
kannte Lieder  aber  sind  offenbar  nur  um  ihres  instrumentalen  Charakters 
willen  gewählt:  so  könnte  >eym  freylein«  als  Allemande  in  einer  der 
deutschen  Tänzesammlungen  um  160D  stehen;  das  Tonstttck  zeigt  den 
typischen  dreitetb'gen  Bau  der  Allemande:  der  erste  Teil,  in  Vorder-  und 
Nachsatz  reizvoU  gegliedert,  moduliert  (ebenfaUs  typisch)  in  die  Dominant, 
und  zwischen  die  beiden  Perioden  des  Abgesangs  brauchte  man  bloß 
das  "Wiederholungszeichen  zu  setzen,  um  die  Treue  des  Typus  zu 
vullendi  n.  Von  den  Chansons  aber  sind  einige  vöWi^  })omophon  und 
tauzmäßig,  und  unter  den  reicher  polyphon  gestalteten  ist  keine,  die  nicht 

rängcrc  oder  kürzere  fugierende  Durchführung:  es  sind  Chanson-Paraphrasen,  das 
genaue  Gegenbild  zur  »Missn  parodia«,  der  Paraphrase  einer  Motette.  Ganz  in  der 
gleichen  Art  hatte  A.  Galnieli  schon  vorlier  daö  Madrigal  des  Giaches  de  Ponte 
»Con  lei  foss'io«  /um  Grundstoff  eines  Iliccrcars  gewählt  neugedr.  bei  Wasielewski 
a.  a.  0.,  Beispiel  Nr.  24),  worin  er  die  zehn  Motive  des  Madrigab  auf  ihre  imitatorische 
Braacbbarkeit  in  geistreicher  Art  einer  Prüfung  unterwirn^.  Der  Sch5pfer  alber  der 
Form  des  »Rioercar  Arioso«,  einer  Form,  die  troüs  imitatorischer  Durdibildung  den 
liedhaften  Aufbau  beibehält,  scheint  Girolamo  OsTasssoni  zu  sein,  von  dem  uns  in 
der  letzten  Zeit  Luigi  Torchi  die  Kenntnis  zweier  »Canzoni«  yermittelt  hat  (L'arte 
musicale  in  Italia  vol.  III.  S.  21  f..  ;  deren  eine  auf  eine  Chanson  von  Passereau,  die 
andere  niif  eine  Clian«on  von  .To^quin  Tinniekgcht.  würde  zu  woit  füliren,  hier  auf 
das  Verhältnis  dt  r  in^>t rumentaien  Boarlieituiifi  /um  Milval-'n  Vorbild  eiii/ucrehen. 

Nach  dieser  Exkuibion  ins  Gebiet  ih'v  Klitviermuüik  erlaube  man  mir,  gleich  eine 
zweite  Frucht  am  Wege  zu  pflücken.  Die  beiden  »Arie  di  Canzoni  francese  per  sonar 
del  priroo  &  del  ottavo  tono«  in  der  Orgeltabnlatur  des  Jacob  Paiz  1683  sind  Werke 
des  Lehrers  Monteverdi's,  des  Marc*  Antonio  Jngegnieri  und  stehen  im  2.  Buch 
seiner  Madrigale  1679  fo.  20  nnd  21.  Man  sieht,  wie  eifrig  man  in  Deutschland  den 
Fortschritten  der  italienischen  Instrumentalmusik  hinterher  war.  Ritter's  Bemerkungen 
fZur  Geschichte  des  Orgelspiels  ä.  106  und  IdO)  modifizieren  sich  hieuach. 
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durch  Wiederholung  der  ersten  oder  letzten  Tongruppe  oder  gar  aller 
Abschnitte,  durch  Zurückkommen  auf  den  Anfangt)  eine  klare  Architek- 
tonik anstrebte:  so  blieb  denn  auch  Giedemng  durch  bloBe  Bepetition 
eines  Abschnitts  lange  Zeit  das  Merkmal  der  Oanzon  francese. 

Die  mebr  oder  weniger  genaue  Übertragung  von  geistlichen  und  welt^ 
liehen  Vokalwerken  auf  Violen  blieb  in  Deutschland  in  der  Folgezeit  im 
Schwange  und  wurde  sicherlich  fruchtbar  für  die  Entwicklung  einer 
selbständigen  InstrumeiUahnusik.  Die  Belege  dafür,  welch  i^rolie  Kulle 
der  Gambenclior  nicht  alh  iii  im  Hause,  bundern  auch  hei  Festlichkeiten, 
welche  die  IVfusik  zu  verlierrlirhen  hatte,  spielte,  sei  es.  klangfarl)end  durch 
Veriioppchinu^  der  Singstimmen  oder  als  Er^^atz  dafür,  finden  sich  in 
jeder  örtlichen  Musikgeschichte;  freilich  diente  der  Uambenchor  sowenig 
als  die  übrigen  Instrumentalchöre  der  Verstärkung  und  Vertiefung  des 
Ausdrucks,  sondern  nur  zur  Pracht  und  Abwechslung,  wie  eine  unge* 
brochene  E*arbe  neben  andern.  Wie  nun  diese  Formen  sadi  dem  neuen 
Boden  anpaBten,  sich  lokal  und  individuell  vernnderten,  sieb  yermischten 
und  ineinander  aufgingen,  davon  gehört  die  Darstellung  nicht  in  die 
Geschichte  eines  einzelnen  Instruments,  sondern  in  eine  allgemeine  Ge- 
schichte der  Instrumentalmusik,  die  bei  jeder  einzelnen  Form  auf  ihre 
Urfonn  in  der  Vokalmusik  zur&ckginge ;  denn  die  Instrumentalmusik  Tor 
1600  hat  kaum  einen  Fortgang  innerhalb  ihrer  eigenen  Grenzen:  auf 
vokalem  Gebiet  stellen  die  Tonsetzer  ihre  formal-. acliitektonisehcn  Ver- 
sache  an,  von  denen  die  Instrumentalmusik  einzelne  x\.bsenker  erhält,  die, 
auf  ihre  \'envendbarkoit  geprüft,  bald  verkümmern,  bald  kräftig  Wurzel 
fassen.  Es  sind  Formen,  worin  wie  in  ein  Netz  jedes  lustnunent  die 
ihm  eigene  Eiguration  einwebt,  die  so,  wie  sie  überliefert  sind,  wenig  mehr 
darstellen  als  den  Reif,  der  den  Kranz  der  Komposition  zwar  zusammen- 
hält, der  aber  unter  dem  Blumengewinde  der  Eiguration  fast  völlig  rer^ 
schwand  (Ambros).  Diese  Eiguration  war  ein  Werk  des  Augenblicks; 
durch  lange  €'bung  ihrer  Improvisation  bildet  sich  ein  bestimmter  Stil 
för  jedes  einzelne  Instrument;  ein  jedes  gewinnt  nur  ihm  eigene  technische 
QaaliUUen,  die  am  Ehide  verhindern,  daß  es,  wie  vordem  üblich,  mit  einem 
unter  dem  gleichen  Schlüssel  notierten,  über  den  gleichen  Tonumfang 
verfügenden  Instrument  beliebig  vertauscht  werde  (wozu  Michael  Prae- 
torius  im  IIL  Teil  des  Syntagma,  S.  152 ff.  weitläuftige  Anweisungen  gibt).. 
Der  gebräuchliche  Zusatz  auf  den  Titeln  von  Vokal-  und  Instrumental- 
werken >uuf  allerlei  Art  von  Instrumenten  zu  gebrauchen«  muclit  iu  den 

1]  Praetoiius,  Syulagiua  III,  17:  »Der  Canxoncn  seynd  zweyerlcy:  ...  2.  Seynd 
tteh  etliche  ohne  Text  mit  kurtzen  Fugen  /  vnd  artigen  Fantasien  vff  4.  6.  0.  8.  Ac. 
Stünmen  comptmitii  IHJIiinten  an  die  erste  Fvga  Ton  fornen  meistentbeiU  repetirt 
Tai  damit  beichlossen  wird:  Welche  auch  [ebenMt]  Camxmen  vnd  Canxoni 
gmeuiet  werden.« 
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deutBchen  Tänzesammlungen  dem  bestunmtereii  Verlangen  Platas  »in- 
sonderheit anff  Violen c  i),  »insonderheit  auf  der  Figoli  Gkonba  nnd  Figoli 
(Ii  braccia«2];  und  es  ist  nicht  zufällig,  daß  diese  Weisung  sich  gerade 
für  Werke  findet,  woiiu  Tiinze  auf  englische  Art  oder  Tonsätze  eng- 
lischer Meister  vertreten  i>ind:  die  Erklärung  dafür  wird  siclu  später 
einstellen.  Allmählich  scheiden  sich  Arm-  und  Kniegeigen  schärfer;  es 
ist  möghch,  doch  nicht  wahrscheinlich,  daß  sich  die  deutsche  Tänze-  und 
Tanzsuitenmusik  in  der  ersten  Zeit  der  Gamben  oder  Violinen  ausschlieU- 
lieh,  chorisch  bediente,  wie  es  die  englische  Hausmusik  noch  lange  tat^ 
welche  zwei  Violinen  nur  unter  der  Bedingung  der  VerstSrkung  des 
Basses  zuließt):  Mh  aber  hat  man  die  Ungleichwertigkeit  der  Diskant- 
gambe  gegenüber  den  tieferen  Gliedern  der  Familie  empfanden;  Frae- 
torius^)  nennt  als  Grund,  daB  man  die  ursprünglichen  Schlüssel  für  den 
Gambencbor  (S.  A.  T.  B.  —  Mezzos.  A.  T.  B.  —  in  genere  transposito 
S.  A.  T.  B.)  lieber  mit  der  Klaviatur  des  Posaunenchors  (A.  T.  T.  B.) 
vertausche,  »Diu  uiab  daß  die  kleineste  Stritten  vlt  der  Discant  Viol  de 
Gamba  fast  klein  /  vnd  den  andern  ^rrtiheru  Seilten  vfF  den  Toior- 
oder  Baß  Violen  nicht  i^leicli  stark  gehi)ret  werden:  Vnd  derowcLren 
besser  /  daß  man  an  Stadt  der  Discant  Viol,  ein  Alt  [oder?^  Tinor 
Viol  nenie  oder  aber  im  Discant  vif  den  grobem  Saiten  meisten 
theils  verbleibe«,  während  die  Violinen  auf  der  unbesponnenen  »vntersten 
Seiten  keine  rechte  Harnumiam  Yon  siehe  gaben Daher  bemächtigen 
sich  die  Violinen  der  Alt-  und  Sopranlage  (man  darf  dies  annehmen 
auch  für  Werke,  die  der  Titel  nur  für  »Violen«  bestimmt,  wie  sie  bss 
nach  der  Mitte  des  Jahrhunderts  vorkommen).  Wo  der  Generalbaß  ein- 
dringt, in  der  deutschen  Instrumentalmusik  etwa  seit  1620,  verschwinden 
in  dem  Maße,  als  sich  der  Basso  seguente  in  den  Basso  continuo  um- 
wandelt, die  Mittelstiramen  ohnehin;  zur  Unterstützung  der  den  Cuntinuu 
ausführenden  Tasten-  und  I .lauteninstrumente  wird  frühe  das  besser 
'durchschneidende«  Violoncello  der  Gambe  vorgezogen  und  durch  den 
Kontrabali  verdoppelt.  Wenn  die  (larabe  von  der  Violinfaniihe  nicht 
völlig  verdrängt  wurde,  sondern  gerade  in  Deutschland  nach  der  Mitte 
des  17.  Jahrhunderts  der  Violine  in  Solo-  und  Triosonate  ebenbürtig 

V.  1604  Vftleiitin  Haußmann;  1605  Vai.  Colerus;  1607  FüUsack-Hildebraiid;  1606 
Melchior  Franck.  Chr.  Demant  usw.  Aber  schon  1544/45.  im  Sixiesme  Hure  contcuant 
trente  et  viie  Ohansons  des  T.  Susato.  heißt  es  iu  der  Widnumf,':  >.  .  .  chan^nns  a 
Oinfq  ^  a  Six  parties  ;,couueuabies  &  propices  a  iouer  sur  les  Viules,  &.  autres 
mstrtinieuU  lunsicale»,.« 

2,  1616  Barth.  Praetorius.  Auch  in  Italien  reicht  dio  Unterscheidung  vom  viole 
da  gamba  und  viole  da  bnuso  nicht  weiter  zurück  als  in  die  achtziger  Jahre  des 
16.  Jahrhunderts. 

3)  Vgl.  Tho.  Mace,  Mnsick's  Monument,  1676  S.  246. 

4;  Synt.  III.  157.  b)  ebd.  S.  156. 
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ach  zur  Seite  steUt,  ja  die  ihr  eigentfimliclie  Daoaonate  ad  aeqiiales 
{*h  PumBScm«)  ausbildet,  so  verdankt  sie  es  der  langen  Pflege,  die  sie  als 
Soloinstrnment  erfuhr:  in  dieser  konnten  all  die  technischen  Qualitäten, 

die  in  ihr  lagen,  viel  freier  sich  entfalten  als  beim  Zusanimenspiel.  Dir 
also  müssen  wir  jetzt  uns  zuwenden,  eine  Verzahnung  in  der  Darstellung 
oöen  lassend:  oline  ihre  Betrachtung  ist  die  geschichtliche  Wiirditrung 
nicht  nur  der  Komposition  für  Guiube  allein  und  für  zwei  (xamhen. 
sondern  auch  der  Stellung,  welche  die  Grambe  in  der  mehrstimmigen 
Ksmmermuaik,  Tomehmlich  der  Triosonate  für  Violine,  Gambe  und  Con> 
tinaOi  einnahm,  unmöglich.  Denn  im  Laufe  des  17.  Jahrhonderts  verändert 
ttch  das  Verhältnis  des  einzelnen  Instruments  ztim  Ganzen:  trugen  noch 
am  Anfang,  in  der  viel-  und  Tollstinunigen  Musik,  die  Instrumente  trotz 
ihrer  selbständigen  Führung  einträchtig  nebeneinander  zu  seiner  Ge- 
staltung bei,  so  bringen  sie  später,  in  der  Zahl  vermindert,  es  unter 
heftigem  Widerstreit  zum  Ausdruck;  es  entsteht  im  Konflikt  der  einzelnen 
Fiüctoren  und  wird  dadurch  besonders  eindringlich.  Aus  dieser  Unter- 
scheidung folgern  wir  die  Erlaubnis,  nicht  jedes  Suiten-  und  Sunatenwerk, 
auf  dessen  Titel  die  Gambe  figuriert,  worin  sie  den  Oontinuo  verdoi)pelt. 
eine  Mittelstimme  ausführt,  nanR-ntlich  aufzuführen,  trotzdem  uns  als 
Norm  galt,  die  Werke  zu  besprechen,  welche  ausdrücklich  für  Gamben 
bestimmt  sind;  sondern  nur  die  zu  betrachten,  worik  die  Gambe  dem 
Oontinuo  gegenüber  eine  selbständige  Sprache  führt,  ihre  Individualität 
nicht  ausgeben  hat 

Das  Spiel  auf  der  Gambe  war  wesentlich  Improvisation.  Wenn  wir 
den  Formen,  unter  denen  sie  auftrat  und  die  in  der  geschrieben 
und  gedruckt  auf  uns  gekommenen  Instrumentalmusik  in  Deutschland 
üire  Spuren  hinterlassen  haben,  nachforschen,  so  gelangen  wir  über  Eng- 
land nach  Italien,  tief  ins  16.  Jahrhundert  zurück. 

Auch  in  Italien  übertrug  man  Vokalwerke  nicht  allein  auf  liaute  und 
T.istcninstrumente,  soiiclem  übte  frühzeitig  ihren  Vortrag  auch  auf  drei, 
Vier  und  mehi'  Violen').  Lanfranco  gibt,  ein  Jahr  nach  dem  Erscheinen 
von  Gerle's  Werk,  die  Stimmung  eines  Violenquartetts  folgendermaßen 
an:  .Tenor  und  Alt  wie  die  Laute  A  d  rj  h  e  n':  der  Diskant  eine  Quart 
1t '»her,  der  Baß  eine  Quint  oder  Quart  tiefer,  wahrend  Gerle's  Stimnmng 
für  Tenor  und  Alt  G  c  e  a  d  lautote,  der  Baß  eine  Quart  tit  fer,  Diskant 
eine  Quint  höher.  Die  »Begoia  Bubertina«  des  Ganassi  del  Fontego 
(1542),  mir  leider  unbekannt,  enthält  wie  es  scheint  eine  Elementarlehre 
dss  Violenspiels ,  während  die  Fortsetzimg  des  Werkes,  die  »Lettione 

1]  Castigiicne  im  Corteggiaao (1Ö28  47  :  »Etnonmeuo  diletta la musica  delle  quuttro 
Tiole  d'tfco,  k  qaal  &  Soavistima  ei  artificiOMc.  Zitat  iiaoh  AmbroB,  III  44ü. 
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Seconda  pvr  della  prattica  di  sonare  il  violone  d'arco  da  tasti«  (1543) 
dem  Titel  zufolge^;  Kegeln  aufstellt  für  die  rationelle  Anbringung  der 
Bünde,  Angaben  mehrerrr  StiminungsniÖgiichkeiten  für  das  Violenquartett 
und  Anweisungen  zum  Begleiten  des  Gksangs  mit  einem  Violone.  Dabei 
Übernahm  die  Gambe  mehrere  Stimmen:  schon  1539,  in  den  »Musiche 
fatte  nelle  nozze  dello  lUostrisaimo  Duca  di  Firenze  fl  Signw  Gosimo 
de  Medici  .  .  .<  muß  in  dem  Madrigal  des  Fr.  Corteccia  >0  begli  anni 
dell'  oro«  der  Violone  alle  Stimmen  ausführen,  während  Süen  den  Bis* 
kant  singt  (wir  werden  bald  sehen,  auf  welche  Weise  der  Violone  seine 
Aufgabe  bewältigte)  2) ;  und  aus  fr.  B.  Doni  ist  bekannt;  daß  bei  den 
ersten  \'ersucliüii  der  Graecoiiiancn  auf  dem  Gebiete  des  monodischen 
Gesangs  eine  Gambe  die  menschliche  Stimme  stützte. 

Wie  auf  dir  Laute  und  den  Tasteniiistnunenten  iiiatbte  man  sich 
auch  auf  den  Vinlrn  d'u^  l-'ormen  der  Vokalmusik  zu  cii^en,  indem  man 
den  Gani^  der  .Stimmen  mit  nach  Stimmung  und  teclmischor  Ferti/^'keit 
reichüch  aiiL^ebrachten  Verzierungen  veränderte.  Die  Kunst  der  Dimi- 
nution  stand  auf  der  Groü-Greige  genau  wie  auf  den  Tasteninstrumenten 
in  Italien  freilich  auf  einer  ganz  andern  Hölie  als  in  Deutschland.  Gerle 
unterscheidet  von  Koloraturen  nur  Lauf  lein  und  Eißlein,  welch  letztere 
vorzüglich  im  Diskant,  zuzeiten  auch  im  Alt  und  Tenor  anwendbar  seien: 
es  ist  die  Umschreibung  der  Kadenz 

unter  »leuflen^  aber  versteht  (lorlc  im  allgemeinen  wohl  Koloraturen 
überhaupt,  im  besondem  aber  die  Diminution 


die  bis  zum  Überdruß  häufig  in  seinen  Übertragungen  wiederkehrt  In 
dem  »Trattado  de  Glösas  sobre  Clausulas  j  otros  generös  depuntos  en 
la  Musica  de  Violones«  des  Diego  Ortiz  (Born  1553)  hat  sich  ein  Lehr- 
buch der  Diminution  speziell  für  die  Gambe  erhalten,  das  in  seinem 
ersten  Teil  für  die  Verzierung  der  Kadenzen  und  häufigsten  Tonschritte 
Anleitung  und  Musterbeispiele  enthält,  welche  uns  den  höchsten  Begi-iff 
geben  von  der  Fertigkeit  und  Erliadungskrait,  ileren  Besitz  mau  vun  dcu 


1;  Calai.  des  Lio.  mus,  Bologna  I.  336.   Monatshefte  für  Musikgesch.  XX.  18.  *J3. 

2,  >un  violone  aonando  tutte  le  parti,  et  cautando  U  loprano«*  E.  Vogel, 
Bibliothek  n.  382.  Das  Hadrig«!  nengodnicfct  bei  Kietewetter,  Schicksale  ...  des 
Wehl.  Gesangs,  Beilage  Nr.  88.  Woher  K.  die  Angabe  nimmt,  daß  die  ülwigen 
Stimmen  von  Satyrn  auf  Blaainstramenten  aosgefuhri  worden,  wdO  ich  nicht:  sie 
maßten  allerdings  erklingen,  trotz  dem  Violone. 
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Instnimentisten  jener  Zeit  forderte  ^j.  Dieser  Unterschied  im  Gebrauch 
der  Dirainutionen  führt  uns  tief  in  das  Verständnis  der  Tendenz  der 
Instnimeiitalniusik  hier  und  dort.  Gerle's  Übertragungen  streben  deut- 
licb  der  mehrstimmigen  Tanzmusik  zu;  ihre  instrumentale  Haltung  wird 
bedingt  durch  rhythmische  Strafflieit,  leicht  faßliche  Gliederung.  In 
Italien  dagegen  löst  die  »Gorgia«  alle  rhythmischen  Elemente  Tollig  auf; 
imr  im  Gesang,  nicht  in  der  Listrumentalmusik  hatte  sie  ihre  Stelle, 
und  konnte  daher  auch  nur  so  lange  hier  geübt  werden,  als  das  Vorbild 
der  GresanjErsöbung  lebendig  in  die  Instrumentalmusik  herüberwirkte: 
diese  Kunstübung  trug  ihren  Todeskeim  von  Anfanif  an  in  sich.  Aber 
wie  die  Lanze  des  Achill  die  Wunden,  die  sie  geschlagnen,  auch  ^vi('der 
heih^\  ei(>ttn»*te  (He  Diniinntion  der  Instrunicutahnusik  ein  neues  Gehiet, 
von  wo  aus  <ie  siegreich  in  alle  übrigen  instrumentalen  Formen  eindrang; 
ind  das  Werk  cies  Urtiz  lehrt  uns,  wie  weit  sie  in  der  Mitte  des  16.  Jahr- 
hunderts in  Italien  schon  vorgeschrittrn  war.  Auch  in  Deutschland 
mochte  die  Spielfreudigkeit,  die  in  der  Klavier-  und  Lautenmusik  in 
einer  Art  des  Praeambulums,  dem  Keim  der  späteren  Toccate,  sich  ein 
Feld  der  Bewegung  geschaffen  hatte,  auch  auf  der  Viola  da  Gamba  in 
knnen  Melismeiip  freieren  ErgQssen  im  Sinne  der  Diminutionskunst  ihren 
Aufldrack  gefanden  haben:  Judenkumg*s  Werk  spricht  dafür,  wenn  es 
such  ausgeschlossen  ist,  daß  zu  dieser  Zeit  auch  nur  das  unschuldigste 
Laotenstücklein  ?on  der  Gkunbe  bewältigt  worden  wäre.  Beispiele  aber 
sind  nicht  vorhanden;  daher  ist  uns  das  Werk  des  Ortiz  doppelt  wert- 
voll Schon  im  ersten  Teile  seines  Buchs  löst  Ortiz  mit  Vorliebe  Ka- 
denzen in  Diiiiinutionen  auf,  die  in  nielodibcheu  8e([uenzen  fortsclireiten ; 
im  ^^v.•iten  Teil  al)er,  der  nicht  vfie  der  erste  vuiu  Zusammenspiel  von 
i\m  od.  r  mehr  V'iolen  handelt,  wobei  alle  Faktoren  des  Ganzen  gleich- 
^trcditi^'t  sind,  sondern  vom  Zusammenspiel  eines  Violone  allein  mit 
►'ü.eni  Tasteninstrument  (Cimbalo),  worin  die  beiden  kouzertierenden 
irntrumente  ein  mannigfaltig  abgestuftes  Verhältnis  eingehen  können,  ist 
dieses  Kunstmittel  zu  einem  Prinzip  erhoben,  das  gerade  für  das 

Ij  Max  Kuhn  .  Dio  Verzierunps-KuTist  in  der  Gesan^-Muiik  des  XVI,  und  XVII. 
Jihrhunderta.  I.eij./.iLr  liK)2,  hat  da;-  Buch  fiir  sein  Thema  verwertet.  Die  Inhalts- 
<Ui?»be  S.  8  bedarl"  <k'r  Korrektur,  daß  die  Beispiele  von  Vcr/icrnnjrcn  über  der  aut"- 
■^nd  absteicfendeu  Quint  als  Minima  fehlen,  dH^e^jen  tVir  auf-  uti<l  u)''-tc'i;^n.nde  Si-iui- 
*iiumeQ  vurlxanden  sind.  Daß  »Violone«  nicht  diu  Diminutivionn  von  Viola,  sondern 
^Gegenteil  iftt:  Groß-Geige,  braacht  nicht  gesagt  zu  werden;  daß  selbst  das  Diskant^ 
iBitmaent  des  Ortiz  eine  Gambe  ist,  gebt  aus  der  Stelle  hervor  (Bl.  16):  ».  .  .  la 
^for  parte  de  las  Claasolas  del  soprano,  sabiendosse  aprouechar  dellas  paeden  sernir 
^  bsio,  per  yr  todas  por  vnos  mismos  trostcs«.  Denn  das  Baßinstrument  stand 
?*r»de  eine  Oktav  tiefer  als  der  Sopran.  Die  Gambe,  für  die  Ortiz  die  Stucke  des 
zweiten  Teils  geschrieben  hat,  wies  nach  BL,  26  die  übliche  Stimmung  auf: 
^  G  eta  d\ 
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Extemporieren  auf  der  Gambe  langte  Zeit  in  Geltung  blieb.  Wir  müssen 
auf  den  Inhalt  des  höchst  wertvollen  Buches  eingehen',  es  wird  sidi 
zeigen,  daß  wir  damit  keinen  Seitenweg  einschlagen. 

Ortiz  unterscheidet  drei  Arten  des  Zusammenspiels  von  Violone  und 

Cembalo:  erstlich  die  freie  Fantasie,  dann  dR'^  Spiel  über  einem  Cantib 
lii"mu8,  sei  er  imu  geistlich  (xh'r  weltlich,  eiuilich  das  Spiel  über  eiiid 
fertiijen  vollstimmigen  Komposition.  Für  die  freie  Fantasie,  als  eine 
Gabt'  der  Persönlich]<('it  und  dos  glückliclicn  AuiTOTibHcks,  der  Inspiration.  ' 
die  zwei  Spieler  in  gleichem  Maße  beseelt,  gibt  er  keine  Beispiele:  lesen 
wir  aber  seine  Anleitung  dazu  (Bl.  26),  so  meinen  wir  die  Beschreibung 
einer  Toccata  zu  hören,  wie  sie  damals  und  später  auf  Orgel  und  Klarier 
ttblich  war:  »Das  EJavier  spielt  eine  Folge  von  Konsonanzen,  Uber  wel- 
chen der  Violone  eine  geschmackToUe  Figuration  ausfuhrt,  welche, 
hinwiederum  vom  Cembalo  beantwortet  werden  soll,  wenn  der  "Violone 
auf  einigen  Haltenoten  ausruht.  Fester  gewobene  Imitationen  sollen 
dieses  leichte  Spiel  ablösend). 

Beim  Spiel  über  einer  fertigen  Komposition,  einem  Madrigal  oder 
einer  Motette,  iihenuiiüat  das  Klavier  alle  Stimmen  des  Werks;  der 
Violone  aber  /greift  eine  davon  heraus  nnd  verschönert  sie  durch  Dirainu- 
tionen.  Ist  die  gewählte  Stimme  der  Diskant,  so  kliiiti^t  es  besser,  wenn 
da«?  Oimbalo  diesen  Part  ausläßt  —  genau  wie  s]»;iter  A.  Agazzari  ver- 
bietet, daß  der  den  Continuo  ausführende  Organist  die  vom  Sopran  gf- 
sun^^enen  Noten  berühre  — ;  ist  es  der  BaR,  so  braucht  sich  der  Violone 
nicht  an  den  Gang  dieser  Stimme  zu  fesseln,  sondern  darf  frei  auch  den 
Tenor,  Kontratenor  und  Diskant  ergreifen,  da  doch  das  Gimbalo  alle 
Stimmen  spielt,  und  der  Violone  nur  die  Aufgabe  hat,  zu  begleiten  vd 
durch  Verzierungen  dem  Kunstwerk  die  rechte  Würze  zu  geben  ^).  Als 
Beispiele  gibt  Ortiz  über  ein  berühmtes  Madrigal  von  Arcadelt  >0  felici 
occhi  miei«  vier  Veränderungen  ^j:  als  erste  die  Diminution  des  Basses, 
als  zweite  die  des  Diskants,  als  dritte  wieder  eine  des  Basses,  welche 
jedoch  eine  froübtere  Hand  erfordert  als  die  erste;  endlich  ein  Mustor 
für  die  Improvisation  einer  fünften  Stimme  zu  demselben  ^fadrigal: 
diese  Quinta  Vox  bewegt  sich  in  den  Ke^Himen  des  Basses,  begleitet  ibn 
in  Terzen,  macht  Gregenschritte  zu  ihm  in  die  Oktav,  bildet  einen  neuea 

1)  ».  .  .  la  fantasta  qua  t^era  al  Gimbalo  saa  consonandas  bieo  ordenadas  y  'lue 
el  violon  antra  oon  algunos  paaos  galanos  y  qaädo  aepuBiare  eo  alganoa  pantoB  UaoM 
la  responda  el  Gimbalo  aproposito  y  hagan  algnnas  fngas  agaardaadoae  el  ano  >1 
hotoo  al  modo  de  oomo  aa  oanta  oontrapimto  eon^artado.« 

2  >.  .  .  el  Gimbalo  tanne  la  obra  pwfettamante  con  todas  sus  boxas,  y  lo  que 
haze  el  Violon  es  accompannar  y  dar  gracia  a  lo  qua  el  Gymbalo  taone,  deleytando 
con  el  diffcren^'iado  sonj<^o  de  la  cuerfln  li>«  oyentes.«    Bl.  37. 

3j  Das  Madrigal,  die  erste  Baß-  und  die  Diskani-DiiuioutioQ  aeugedruckt  W 
Kuhn,  a.  a.  0.  S.  92  a; 
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Bafi,  wo  der  anden^  scliwcigt,  figuriert  wo  jener  größere  Notenwerte  bat 
Tind  umgekehrt.  —  Die  gleiche  Ordnung  beobachtet  Orüz  bei  der  Bear- 
beitung der  wundervollen  Chanson  des  Sandrin  »Doulce  memoire«*),  und 
auch  hier  erweist  sich  die  schärfer  gegliederte  Form  der  Chanson,  die 
durch  alle  figurativen  Hüllen  hindurchscheint,  glücklicher  als  die  des 
Msdi^als,  obwohl  andi  in  dem  gei^dilten  Madrigal  des  Axchadelt  der 
homoiüioD<-arclutfiktom8che  Charakter  der  fVottole  noch  leise  Ternehmlich 
nscUdiogt  Wie  die  Chanson  sich  für  Laute')  und  »Instrument«^)  über- 
tragen findet,  so  bat  auch  das  Madrigal  bei  Lautenisten  und  Organisten 
Beachtung  gefunden:  Perino  Fiorentino,  Schüler  des  Francesco  Milanese, 
hit  i.-s  1547  für  htm  Instrument  intavoliert*);  Klias  Nie.  Ammerbach 
lüki  in  die  zwei  tu  Ausgabe  seines  »Orgel-  oder  Instrument-Tabulatur- 
buchst  IbS'.i  aufg^'nommcn*);  eine  Y(^rgleichung  all  dieser  Bearbeitungen 
gäl)e  zu  fruchtbaren  I  !(:iii(Tkiin<,'('M  AnhiH. 

Wenn  Ortiz  bei  der  Dimmution  des  Diskants  eines  Vokalstücks  emp- 
fiehlt, die  Oberstimme  im  Cembalo  auszulassen,  so  sieht  man  den  geraden 
Weg,  der  von  seinen  Diminntionen  zur  Solosonate  des  17.  Jahrhunderts 
führt:  der  Part  des  Cembalo  brauchte  sich  nur  zum  Continuo  zu  simpli- 
iizieren*).  Die  fortschrittlichsten  Geister  verschmähten  nicht,  diese  in  der 
Ehe  der  Diminution  mit  Formen  der  Vokalmusik  erzeugte  Ünstmmental^ 
form  zu  pflegen.  Man  sollte  abisr  meinen,  daß. die  Diminution  gerade 
de«  Baases  am  wenigsten  Zukunft  hatte  haben  müssen;  Zacconi  (Prattica 

1,  Neugedruckt  Puhl,  der  Gesellschult  für  Musikiorschung,  Bd.  XXHL,  Nr.  ÖO,  S.  103. 
2;  Z.  £.  bei  Matth.  Wiussel,  1573,  Nr.  13. 

3)  Henaado  dd  Osbeion  hat  de  herrlich  diminttiert  (PedreU  TEL  17),  und  dsbei 
auf  ^  ZeUenabsolinitte  der  Chanson  genaue  Rttdadcht  genommen.  Ich  bitte  die 
Keudrucke  Eitner^s  and  Fedrell^t  snr  Hand  za  nehmen.  In  der  ersten  Zeile  wediselt 

die  Ditninutionsstimmc ;  mit  der  zweiten  Zeile  wird  der  Tenor  ausächließlich  Dinunu- 
liunsfitimme  (»o  eiecle  beureux  qui  cause  tel  scavoin).  Die  Diminutionsordnung  der 
Wietlcrhrlunjr  dieses  Teils  ist  nun  eine  <xanz  andere:  in  den  ersten  scclis  »Takten« 
i>L*  feimeUjt^  ist  der  Tenor  wieder  ausschließlich  Diininutiansstimme;  in  <ien  folgen- 

fiinf  der  Diskant  (»de  uous  deux  tant  uymee«);  dafüi'  tritt  im  Ablesung  organischen 
Wflohsekpiel  aller  Stimmen  ein.  Man  bemerkt  also  vollkommene  und  ohne  allen 
2«<Uel  beabaiehtigte  Konainmt&t  der  Glieder.  —  Der  swette  Teil  (Abgesang]  der 
^^httton  konlnutiert  dnroh  anfHnglichea  Maßhalten  im  Koloriereni  bringt  neue  Dimi- 
■ntionieleniente:  IMokii,  Imitationen  in  engwem  Abstand,  nm  sidi  an  großem  Beioh- 
tum  zu  steigern;  die  kleine  Reprise  am  Sehlttß  wird  besonders  reich  ausgestaltet: 
b»  t.>ijt<.n  aber  die  beiden  Stollen  die  Gliederung,  so  strebt  der  Abgesang  durch  zwei 
kuime  Zueamtnon Schiebungen  (Takt  74  tmd  80},  als  fest  gefügte  £inbeit  an  erscheinen. 

4  Neugedruckt  von  O.  Chilesotti,  Kiv.  mus.  ital.  IX.  45£ 

ö;  Ritter,  Zur  (leschiehte  des  Orgelspifls.  S.  121. 

6)  VgL  das  Werk  des  Giu.  Batt.  Spadi:  Fa^saggi  ascendenli.  et  deäücudeuti  .  . 
M.. Midngidi  Diminniti per Sonare  oon  ogni  sorte di Stmmoiti .  .Bistamp.  Yen.  1609. 
Dxm  Sepnui-Biminntionen  der  Madrigale  des  Gprian  de  Bore  »Amor  ben  mi  credevo« 
lad  »Anehor  ehe  ool  partin«.  Auf  das  VerbiltmB  der  Dinünntion  xnr  Solosonate 
•ofl  tu  anderm  Orte  emgegengen  werden« 

BAtfto  te  mo.  n,  1.  2 
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di  Marica  1622)  bah  die  Bässe  fttr  die  am  wenigsten  dankbaren  9tinmien 
für  Sologesang']:  der  diminuierte  Ba8  nnd  der  des  (üembalo  konuneD 
sieb  fortwährend  auf  unangenehme  Weise  ins  Gfebege,  so  daB  die  vier 
Recercadas  des  Ortiz  gar  sehr  jenen  Baßsolostellen  in  Vokalwerken 

17.  Jahrhunderts  gleichen,  worin  der  Bali  nur  auf  ein  paar  Schrittlrm 
seinem  Kerkermeister,  dem  Continuo,  c^ntläuft,  um  gleich  wieder  eingefancren 
und  angekettet  zu  werden.  Eine  Stimmfülirung  aber,  die  im  stile  rap- 
presentativo  einzelnen  Stellen  unerhrirte  Ausdnirkfsrrewalt  verleiht,  erscheint 
in  der  Instrumentalmusik  als  bloße  llnbeholfenheit  und  Leerheit  Und 
doch  sah  man  noch  im  ganzen  folgenden  Säkulum  derartige  Baßdimi- 
nutionen  als  vollwertige  instnimentale  Kunstwerke  an.  Girolamo  della 
Oasa  bringt  im  zweiten  Teil  seines  »Modo  di  diminuir«  Yen.  15842]^ 
eines  Lehrbuchs  Ton  ähnlicher  Anlage  wie  das  des  Ortiz,  die  Biminutionen 
einiger  Canzoni  und  Madrigali  &  4  für  Viola  bastarda,  und  erlaubt 
ebenfalls  den  Gkmg  des  Basses  zu  Yerlassen,  um  in  die  höheren  Lagen 
aufzusteigen  (»alquante  Canzoni  &  Madrigali  k  4  per  sonar  eon  lo 
uiola  bastarda;  nella  qual  professione  si  ua  toccando  tütte  le  parti«). 
Desgleichen  arrangiert  Vincenzo  Buni/.zi  (162()i  Madrigale  für  die 
Viola  Bastarda:  nein  Lehrmeister  in  dieser  Kunst  sei  Oratio  Bassiiüi 
gewesen  3),  den  er  in  seiner  .lu^rend  gar  oft  mim  Cembalo  zu  seiner  Viol.i 
begleitet  habe.  Michael  Praetorius  hat  genau  das  Spiel  >sobre  compo- 
stura«  im  Auge,  wenn  er  von  der  Violbastarda  schreihti  Syntagma  II.  47: 
»Weiß  nicht,  Ob  sie  daher  den  Namen  bekommen,  daß  es  gleichsam 
eine  Bastard  sey  von  allen  Stimmen;  Sintemal  es  an  keine  Stimme 
allein  gebunden,  sondern  ein  guter  Meister  die  Madri^xUm^  ^nmd  was 
er  sonst  vff  diesem  Listrument  umiskiren  wil,  vor  sich  nimpt,  vnd  die 
Fugen  [Imitationen]  und  Harmony  mit  allem  ileiß  durch  alle  Stimmen 


1]  Vgl.  Fr.  Chrysandar,  Yierteyahmdhrift  für  M.  W.  X.  664. 
^  Vgl.  Oat  des  Lioeo  mi».  m  Bologna  1. 333. 

3)  Vgl.  Vogel,  Bibliothek  TL  513.  —  Cat.  £ol.  III  M.  Eitaer,  QneUen-Lex.  L 
367  sagt,  daßBonisn  den  Oratio  Bassani  ala  in  Parma  lebenden  Tiolaepieltt*  nenne: 
er  apriobt  aber  ao  von  ihm,  daß  man  <]< nUich  sehen  kaTin.  Rassani  ist  entweder  t«t 
oder  weilt  wenigstens  nicht  mehr  in  Parma.  Oratio  B.  ist  niemand  anders  als  der 
berühmte  Oratio  von  Parma .  den  der  fran/nsi^rhf»  Gambist  Maugars  in  seiner 
»Reponse  ä  un  Curienx«  163ü  als  den  größton  ihilienischen  (luniben^pieler  erwähnt 
'Thoinan's  Neudruck  S.  84'.  und  von  dem  sich  mehrere  Bearbeitun^n«n  von  Vokal- 
werken,  darunter  Palestriuas  »Vestiva  i  colli«  handschriftlich  sogar  erhalten  haben 
(vgl.  Cat.  Bol.  I.  294),  die  mir  leider  fremd  geblieben  sind.  Wir  glauben  mcfata  so 
wagen,  wenn  wir  Oratio  B.  gleichsetaen  mit  dem  »Oratio  detto  del  Violonei,  der  in 
Soipio  Cerreto*»  Verzeiclmia  neapolitamacher  Musiker  (in  dem  Werke  »Deila  Pknttica 
Mnaioa  vocale  et  stnunentale,  Napoli  1601}  als  gestorben  unter  den  Sfäelem  der  viola 
d'aioo  aufgeführt  wird  (vgl.  Monatshefte  für  Mti^ikgeschichte  XIIT.  161);  der  Ziutte 
»per  anticliita  napolitano«  lehrt,  daß  er  einige  Zeit  vor  seinem  Tode  .Panna  verlaaMft 
haben  muß.   Vgl.  auch  Yogel,  Bibliothek  I.  329. 


Digitized  by  Google 


—   19  — 


doreli  YüA  durch,  liald  oben  auBin  Cantf  bald  vnten  anfim  Baß,  bald 
in  der  mitten  auflm  Tenor  ynd  Alt  heransser  sudiet,  mit  saltäms  und 
dmmtäiombus  zieret,  ynd  also  traeürett  daB  man  ziemlicher  mafien  fast 
alle  Stimmen  eigendlich  in  jhren  Fugen  vnd  cadentim  daraus  Tememen 
kan«.  Noch  Girolamo  Frescobaldi  gestaltet  die  sieben  Canzoni  für  einen 
Baß  allein,  die  in  den  beiden  Ausgaben  seiner  »Cun/uni  Ja  sonare«  von 
Tß28  und  1034  .'i'»  stehen,  nicht  anders:  es  sind,  wenig  Stellen  aus- 
genoiuraen,  diminuierte  Continiio-Eässei  und  da  es  Bässe  sind  von  seiir 
frei  gestalteten  Kanzonen,  deren  Sinn  und  rTesetzmäßigkeit  sich  nur  im 
Wechselspiel  aller  Stimmen  erschlieBt,  so  ergibt  sich  eine  scheinbar  sehr 
ei^pn^villigc»  Form :  ja  eine  verfehlte,  wenn  der  begleitende  Organist  seine 
Sache  nicht  verstand.  War  die  Figuration  bei  Ortiz,  eben  als  improvi- 
sierte, flüssig  und  zart  bewegUch,  wenn  sie  auch  allen  motivischen  Gehalt 
der  Komposition  auflöste,  so  kann  sie  den  MotiTen  des  Frescobaldi  nichts 
anhaben,  ohne  das  Band  zu  zerreifien,  das  der  Kanzon  Freseobaldi^s 
Einbeit  Terleiht:  die  motivische  Verwandtschaft  der  Teile.  —  Noch  im 
Jahre  gibt  der  englische  Gambist  Christopher  Simpson  Anweisungen 
für  das  extemporierte  Spiel  über  dem  Continuo  eines  dazu  geeigneten 
Madiigals  oder  Motetts;  nur  daß  zu  dieser  Zeit  die  Freiheit  der  G^taltung 
eine  viel  größere  ist,  die  Ruhepunkte  der  Schlußfälle  zu  virtuosen  Aus- 
schreitungen benutzt  werden;  durch  Konsequenz  in  der  Durcliführuiig 
von  Figurationsniotiven  größere  Einheitlichkeit  erstrebt  wird.  Seihst 
dcomit  ist  die  Geschichte  des  diniinuierten  Basso  continuo  noch  nicht 
ubgeschlo^sen.  wie  wir  später  sehen  werden'}. 

Wir  gehen  über  zur  Besprechung  der  zweiten  Art  des  Zusammen- 
spiels von  Yiolone  und  Cembalo,  die  Ortiz  unter  dem  Namen  »sobre 
eaoto  Uano«  zusammenfaßt,  obwohl  je  nach  der  Beschaffenheit  des  Tenors 
sich  sehr  verscluedenartige  Formen  ergeben.  Für  das  Spiel  über  einen 
kirchlichen  Tenor  gibt  O.  als  Beispiel  eine  Folge  yon  sechs  Beoercadas 
über  denselben  Cantus  fimus,  dei^  aus  ein  paar  Dutzend  in  den  Inter- 
vaUen  der  Sekund,  Terz,  Quart,  Quint  feierlich  fortschreitenden  Breven 
besteht  In  der  fttnften  Und  sechsten  Becercada  ist  dem  Tenor  die  Pro- 
Portio  dupla  yoigezeichnet;  er  geht  hier  also  seuien  Weg  doppelt  so  schnell 
sls  in  den  Toriiergehenden.  Das  Cembalo  kann  nun  den  Yiolone  auf 
iveifache  Ajrt  begleiten:  entweder  spielt  es  Konsonanzen  zu  den  Breven 
des  C.  f.,  oder  es  antwortet  der  Stiniine  des  Violone  mit  ImitatiDnen. 
Genau  von  dieser  letzteren  Gestaltung,  welche  die  Motett5e  gelegentlich  lieht, 
äiud  auch  die  drei  Contrapunti  des  Antonino  Barges  in  den  »Fantasie 

Vi  In  dieseu  Zusnmiiu'iilmii^^  ireb(>rt  vielleicLt  ein  Muini«kript  vf>i)  1613,  das 
Tänzen  für  Violine  mvi  Bat)  eine  Reihe  von  bloüen  Bassi  cuntinui  von  Kau/ioiicii 
oad  Tänzen  usw.  enthält.   Vgl.  Torchi,  la  mus.  iatr.  S.  32  f.   Torcfa  ist  übrigens  die 
toHrtiie  Beiiebmig  der  Ittaae  xn  Oaroio*f  Nobilt&  di  Dsme  entgangen. 

^ujui^uo  i.y  Google 
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Recercari  Contrapunti  a  tre  voci  di  M.  adriano  &  de  altri  autori«  (Ven. 
1049/59):  ein  ausst-Llu  lüich  in  Semibreven  ernsthaii  wandelnder  Tenor 
wird  umspielt  von  einer  hohen  und  tiefen  Stimme,  die  mit  Frag  und 
Antwort  das  Ganze  beloben.  In  England,  wo  man  das  ( iiiniljonspiel 
in  all  seinen  Ai-ten  am  lebhaftesten  ergriff  und  weiterbildete,  lebte  diese 
Form  unter  dem  Namen  des  in-noiiiiiie  am  längsten  weiter;  und  es  ist 
von  Wert,  zu  wissen,  daß  sie  nieht  nllein  auf  die  Orgel^  als  ihre  wahre 
Heimat,  beschränkt  war.  —  Begleitet  aber  das  Cembalo  hanuonisch,  so 
faßt  Ortiz  eine  Anzahl  von  Bre?en  dadurch  in  eine  Gruppe  zusammen, 
daß  er  den  Yiolone  darüber  Sequenzen  bilden  läßt,  und  daaüt  die  Kom- 
position, in  der  bei  launischem  Diminnieren  ein  Bildungsgesets  nicht  sa 
erkennen  wäre,  aufs  deuthchste  gliedert  Aus  der  bloßen  Yerzierong  ist 
die  Spielfigur  geworden;  wo  eine  neue  anhebt,  beginnt  ein  neuer  Abschnitt 
Diese  Gestaltlingsweise  ist  mehr  oder  weniger  klar  in  allen  sechs  Becercad» 
angewandt;  am  meisten  wird  sie  verkleidet,  der  Gang  der  Sequenzen  von 
Passagen  überwuchert  in  den  beiden  Stücken  mit  der  Proportio  dupla, 
wo  die  kürzere  Geltung  des  Tenors  die  Bildung  einer  abgeschlossenen 
melodischen  Figur  über  jeder  Xot*  nicht  sowohl  erlaubte:  hier  kommt 
die  Gliederung  überwiegend  durch  Kadenzieren  zustande.  DaÜ  Ortiz  diese 
beiden  Recereadas  an  den  Schluß  gesetzt  liat.  deutet  darauf  hin,  daß  er 
alle  sechs  als  eine  zusammengehörige  Reihe  gemeint  hat:  ist  dem  so. 
dann  besäßen  wir  in  ihr  eine  der  frühesten  nach  dem  Prinzip  der 
Variation  gestalteten  Choralbearbeitungen,  in  der  das  Element  der 
Mannigfaltigkeit  in  der  Einheit  freilich  bei  weitem  nicht  stark  genug 
hervorträte,  ob  auch  das  Streben  nach  Kontrast  und  Steigerung  nidit  za 
verkennen  ist 

»Zur  größeren  Vollständigkeit  seines  Werks«,  um  auch  d^  weH- 
liehen  Geschmack  genugzutim,  setzt  Ortiz  an  das  Ende  seines  Buchs 
nenn  Becercadas  ttber  Oantus  firmi,  »die  man  in  Italien  gemeiniglich 
Tetwres  heißt <.    Blieb  nun  in  den  Recereadas  über  einen  kirchlichen  ' 

C  f.  dieser  selbst  unberührt,  und  bestand  die  Aufgabe  des  Violone 
darin,  über,  selten  unter  ihm  zu  »diskantisieren«,  reizvolle  Kontrapunkte 
zu  erfinden,  sein  festes  Gerüst  mit  buntem  Zierwerk  zu  verkleiden,  so  j 
ergreift  hier  das  Soloinstrument  den  C.  f.  selbst,  d.  h.  es  erschöpft  seinen 
harmonischen  Gehalt  durch  wechselnde  Figuration.  War  jenen  Kontra- 
punkten noch  deutlich  anzumerken,  daß  sie  aus  der  vokalgemäßen  Dimi- 
nution  erblüht  waren,  so  muB  man  hier  die  Figuration  als  eine  Tomehmlich 


1   0.  spricht  nicht  ausdrücklich  ;^H'ist liehen  und  weltlichen  Tcnores;  doch 

heilit  er  jcueu  cauiü  Uauo  uud  verweist  »por  satisfazer  a  4lifpreiit4's  giistosc  auf  das 
Ende  des  zweiten  Buohs.  So  tief  liegen  die  Wurzelu  der  Uuterboheiduug  von  Sonate 
da  diieaa  und  d»  camen. 


^ujui^  .o  i.y  Google  ■ 
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instrumentale  in  Ansprach  nehmen^).  Kurz,  wir  haben  hier  Tor  uns 
Yariationenreihen  Uber  4-,  8-,  14-,  16taktige  Themen.  Die  Themen  sind 
Tientimmig  notiert  und  heißen  yielleicht  deshalb  Tenores,  weil  das  Cem- 
balo durch  unablässiges  Repetieren  an  ihnen  festhält;  nur  das  achte  ist 
ein  einstimmig  notiertes  Baßthema,  das  O.  als  Beispiel  einer  Variation 
für  Violone  allein  hergesetzt  hat,  für  tlen  Fall,  daß  bei  einer  Pi  Mluktion 
eimnal  da«?  Cembalo  fehle.  Da  aber  auch  hier  der  Violone  sieh  (hueliaus 
nicht  darauf  beschränkt,  den  Baß  melodisch  zu  umspielen  (wie  er  es  ia 
den  Becercadas  über  den  Baß  des  Madrigals  und  der  Chanson  doch  im 
wesenthchen  getan  hatte,  trotz  der  Erlaubnis,  die  Baßstimme  fahren  zu 
lassen),  sondern  ihn  bald  durch  Arpeggien  harmonisch  ausdeutet,  bald 
in  der  Tenor-  und  Altlage  ihm  einen  Kontrapunkt  entgegenstellt  —  wo- 
bei der  Zuhörer  ihn  seinen  Weg  in  der  Tiefe  gehend  erganzen  muß  — , 
bald  die  Parte  zweier  Stimmen  zu  vereinen  scheint,  indem  er  durch 
kurzes  Anstreichen  am  Anfang  des  Taktes  die  Baßnoten  in  Erinnerung 
bringt,  um  mit  einer  melodischen  Phrase  in  einer  höheren  Tonlage  fort- 
zufahren, so  ist  ein  Unterschied  der  Behandlung  zwischen  dieser  Varia- 
tioneiuvihe  und  den  übrigen  nicht  zu  entdecken.  Auch  das  letzte  Stärk 
des  Buchs,  eine  Quinta  Pars  zu  einem  solchen  vierstiiiunii^en  Tenoi-,  ist 
ein  Zyklus  von  sieben  Variationen  gleicher  Beschaffenheit  über  ein  acht- 
taktiges  Thema;  Einklänge  und  Oktaven  des  Violone  mit  einer  Cembalo* 
stimme,  die  O.  sich  sonst  gestattet,  sind  aber  in  diesem  Beispiel  mit 
Geschick  vermieden.  Alle  Tenores  sind  kurze  homophone  Gebilde  von 
lied-  oder  tanzartigem  Wesen;  IV  namentUch  ist  eine  echte  dreiteilige 
Galllarde,  die  Quinta  Pars  eine  Allemande.  V  ist  ein  richtiger  Passa- 
caglio  über  einen  viertaktigen  Baß  von  durchaus  instrumentaler  Haltung ; 
man  sehe  die  schöne  Steigerung  bis  zur  siebenten  Variation,  den  erneuten 
Aifeehwung  von  da  bis  zum  glänzenden  Schluß,  die  Grazie,  womit  sich 
0.  des  Zwangs  entäußert,  eine  Spielfigur  eine  ganze  Strophe  hindurch 
festzuhalten,  und  sich  (.'inuiai  über  das  8tr()))henende  hinweg'  xhwingt. 
il»  iöt  kein  Zweifel,  daß  O.  mit  diesen  Variutiunenreihen  in  die  Stt-eieli- 
masik  eine  Kuustfonn  eingeführt  hat,  die  den  Spanischen  Luuteuisten 

Ree.  VI. 
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insbesondere  geläufig  gewesen  zu  sein  schdnt^};  die  Konsequenz  in  der 
Durchführung  eines  Figurationsmotivs  hat  bei  Jiuis  de  Narvaez  scbun 
1538  ein  Vorbild-).  Der  Passacaglio  entsprang  der  Gepllogenheit  der 
Lantenisten,  einem  Tanzgebilde  gleich  ein  j)aar  melodische  Varianten 
naeiizuhchicken:  je  kürzer  die  Melodie  war,  je  öfter  sie  variiert  werden 
mußte,  um  so  mehr  verschw  and  ihre  ursprüngliche  melodische  Zeirbnung 
und  trat  ihr  harmonisches  if'undament  ans  Licht,  bis  sich  die  Baünoten 
als  der  Urquell  en\'ie8en,  aus  dem  der  ganze  melodische  Reichtum  des 
ToQStiicks  floß.  In  den  Lantenvariationen  leuchtet  diese  Erkenntnis  bei 
weitem  so  klar  nicht  hervor  als  in  denen  des  Violone,  eines  Instruments 
das  sich  ohnehin  am  liebsten  in  den  Regionen  des  Basses  bewegte»  und 
doch  keine  höhere  Stimme  über  sich  dulden  wollte.  Hier  ist  die  Bedeutung 
des  Basses  als  Basis  der  harmonischen  Bewegung  eine  bewuBie 
Erkenntnis  geworden,  haben  sie  auch  die  Lautenisten  vorbereitet*). 
Der  'Passacaglio  ist  bis  zum  Ende  des  17.  Jahrhunderts  die  Form 
geblieben,  in  der  die  Gtambe  am  liebsten,  zumal  beim  Extemporieren, 
sich  äußerte. 

Noch  bleibt  uns  übrig,  von  vier  Kecercadas  in  Ortiz'  Buch  zu  reden, 
die  er  als  virtuose  llbungs-  und  Glanzstucke,  v.  init  ein  Gambist  allein 
sieb  riilimlicli  zeigen  könne,  den  Stücken  für  Violone  und  Cembalo  vor- 
angesetzt hat*);  und  es  sind  die  einzigen  in  seinem  Werke,  denen  auch 
wir  den  Kamen  Ricercar  nicht  versagten;  ist  es  auch  bloß  das  Lauten> 
ricercar,  das  hier  dem  Violone  als  Vorbild  gedient  hat  Die  großen 
Orgelformen  des  Ricercars  und  der  I' intasie'"^)  verlieren  auf  der  Laute 
ihre  feierliche  Wucht.  Wenn  in  der  f  antasie  das  Thema  sein  Gesicht 
unter  der  Lockenfülle  der  Verziemngen  versteckt,  so  nähert  sich  die 
Form  sehr  dem  Typus  des  PriUudiums;  im  Ricercar  aber  werden  die 
Motive  immer  zahlreicher  und  flüchtiger:  ist  eines  durch  alle  Stimmen 
geflattert,  kommt  flugs  das  nächste  an  die  Beihe.  Mit  seinen  armen 
Mitteln  wagt  sich  auch  der  Violone  an  diese  Formen.  Das  erste  der 

r  Auch  in  dem  Kluvicrwerk  des  Antonio  do  Cabczuu  »\  fidioaeii  vor  allem  die 
Viiriationeu  Beachtung«.  Seiffert,  Geschichte  der  Klaviermusik.  S.  50.  —  Bei  Morphy, 
Les  Luthistes  cspagnols  11.  96  uud  98  zwei  Beispiele;  im  ersteu  eridhrt  eine  sechs- 
taktige  Kadenzformel  zwölf  Variationen  [der  Doppeltaktstrich  inmitten  der  yierton 
«in  Yeraefatn];  »nf  das  «weite  hat  schon  H.  Biemann,  große  KompositionBlahre  IL 
411  hmgewiesen.  In  Ohilesotti's  »Lantenspielerc  S.  68£  ein  Lantenpaasacaglio  des 
Yinc.  GalOei  (1668)  von  eigenartiger  Form  unter  der  Beaseichnung  >Fa&tasia<. 

2;  Morphy,  1.  98. 

3y  0.  Körte,  a.  a.  0.,  S.  126  f. 

4;  »K«tas  «|iiatro  recercada"^  ....  mc  parecio  ponr-r  librns  y  nicltas  para  cxer- 
citar  la  manu  y  en  parte  dar  noti^ia  del  descurao  quo  sc  ha  de  teuer  quaodo  se  taöejr' 
vn  Violoü  solo«.    Bl.  26. 

6/  Vgl.  Max  Seiflerfs  Defioitionen,  a.  a.  0.,  S.  32. 
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Bioeicars  wird  man  eine  Fantasie  nennen  dürfen;  denn  es  versucht  nach 
einem  kleinen  Vorspiel  mit  dem  MotiT 

das  um  Schluli  nicht  ganz  getreu  in  Veikehrtsf  Lutten  erscheint,  auszu- 
kommen: die  drei  übrigen  aber,  von  denen  da.s  /weite  das  h^bendiTrste 
ist*),  sind  Kicercars.  Das  in  der  Beispiclsammlung  mitgeteilte  beginnt 
mit  einem  nachdenklichen  Motiv,  immer  tiefer  in  sich  versinkend;  befreit 
sich  in  einem  virtuosen  Anlauf,  Ton  der  Kadenz  gekrönt,  und  rast  voll 
Cbermut  in  die  tiefste  Tiefe,  wo  wir  uns  eine  spannende  Fermate  denken 
dürfen.  Nach  diesem  Präludium  beginnt  erst  der  Hanptteil  des  Eecercars: 
die  Durchführung  des  ersten  Motivs  gehalten  beginnend,  sehnsüchtig 
sich  eriiebend ;  die  des  zweiten  vor  einem  letzten*  Aufschrei  resigniert 
sich  senkend.  Eine  kurze  Überleituog,  adagio  zu  denken,  führt  zum 
letzten  Motiv,  von  männlich  festem  Ausdruck;  aber  auch  dieses  gelangt 
nicht  zu  voller  Entfaltung  und  Befreiung:  es  übereflt,  verwirrt  sich,  er- 
stirbt im  wehmütig  plagalen  Schluß.  —  Man  sieht  gar  wohl,  daß  in 
diesen  Stückchen,  uns  ehrwürdig  als  die  vier  ei*sten  Werke  für  ein  Streich- 
instruiueiLt  aiiem,  die  Keime  verborgen  liegen,  sowohl  zum  wirklichen 
mehr;>tiiiimigen  Spiel  in  Dui>pelgriffen,  wie  zu  jener  geistreichcMi  Pseudo- 
pol^-phonie.  durch  welche  das  LautcMispiel  seinen  unsag])aren  liviz  erhält, 
und  deren  Möglichkeit  auch  in  der  Gamlje,  als  dem  Bastard  der  Laute, 
lag:  wenn  auch  die  primitive  Spielfertigkeit  damals  noch  nicht  erlaubte, 
sie  ans  Licht  zu  bringen.  In  der  Verwandtschaft  mit  der  Laute  liegt 
die  Begründung,  daß  die  Gambe  im  Laufe  des  17.  Jahrhunderte  stets 
lersucht,  sich  vom  Akkordinstrument  zu  emanzipieren  und  den  viel- 
stinunigen  Bau  eines  Präludiums,  einer  Eanzon  oder  fuge,  der  gewich- 
tigeren Tanzformen  aus  eigenen  Afitteln  aufzufuhren. 

Nicht  so  sehr  die  italienischen  Violonisten  waren  es,  die  das  Gamben- 
spiel in  Deutschland  in  Schwang  brachten  (obwohl  auch  hierfür  die 
Zeugnisse  nidit  fehlen),  als  die  englischen  Instrumentisten.  Schon  am 
Ende  des  Jahrhunderts  ist  der  Böhm  der  »welschen  Geiger«  auf  die 
Enghiiuh  i  übergegangen.  Maugars'  Angabe,  der  Vater  des  groBen 
It  dicners  Ferabosro  hnbe  den  Gebrauch  der  Viole  zuerst  den  Engländern 
M  riiüttelt,  xjui  dcpuis  unt  surpa.süe  toutes  k-s  iiatioiis«  —  das  wäre 
kui'E  vor  15ti2  gewesen -^j  — ,  wird  man  dahin  emschrankend  deuten  dürfen, 

daß  Alfonso  f'erabosco  zuerst  die  h'oiineu  det»  extemporierten  Spiels; 
"■  —   • 

ly  ikisjiie^mmlung  1  b.  Die  su  dieser  Zeit  uneihörte  Setning  der  Taktstriche 
«ebt  lun  auf  ursprüngliche  ADfieeidmung  m  Tsbulatar. 

2)  Thoinan,     a.  O.,  S.  84. 

3;  0.  E.  P.  Arkwright.  Riv.  mos.  ital.  IV,  S.  4. 
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die  Koloratur  eines  Vokalstücks,  die  Toccata,  die  Clioral-  undLi^mrf 
Tauzvariatioü  nacli  England  p:obracht  hat;  denn  italienische  >Vial)«!' 
figurieren  schon  in  der  Kapelle  Heinrichs  VUI. ' ).  Lani^i'  schon  vor  UüA» 
überfluten  englische  Instrumentisten,  teils  mit  und  in  den  Koniödiant^'n, 
teils  um  ihres  Grlaubens  willen  fliehend,  den  ganzen  Kontinent:  der  Be- 
lege dafür  sind  unendliche 2).  Thomas  Simpson,  Tobias  Hume,  Henn 
Butler,  die  beiden  Bowe,  Steffkins,  Norcam  sind  es  namentlich,  welche 
uns  als  Virtuosen  auf  der  Gambe  bezeichnet  werden.  Später  waren 
es  besonders  Hamburg  und  Lübeck,  Pflegestatten  der  InstrumentalmuaL 
die  stets  mit  dem  englischen  Musikleben  innige  Fühlung  unterhielten, 
welche  fast  alle  deutschen  Höfe  mit  Gambisten  yersorgten.  Die  Tradi- 
tionen der  englischen  Künste  bleiben  ^jerade  in  Hamburg  lange  lebendig, 
von  wo  sie  (leorg  Neumavk  nach  Mitteldeutschland,  Gabriel  Schute'^ 
nach  Nürnberg  verpHanzt  zu  haben  sclit  int. 

Encfland  galt  denn  auch  während  des  ^Mnzen  17.  .Talirhunderts  als 
die  hohe  Schule  des  Gambenspiels.  Daher  wählt  Mersenne  als  Muster- 
beispiel für  den  Gebrauch  der  Gamben  das  Fragment  einer  sechsstimmigeQ 
Fancy  »von  einem  benrorragenden  englischen  Tonsetzer«,  vielleieht  von 
John  Coperario,  der  nach  Walther's  Angabe^)  »sechsstimmige  Fantasien 
vor  Violinen  gesetzt«  hat.  Paul  EreB,  seit  1677  zweiter  Kapellmeister 
an  der  Stuttgarter  Hof kapielle ,  bittet  1662  um  seine  Entlassung,  < 
in  England  auf  der  »Viol  de  Gamba  welche  dort  im  Flor«  sich 
perfektionieren^);  der  an  der  Hofkapelle  zu  Berb'n  angestellte  Gainliist 
David  Adams  erhält  1672  die  Erlaubnis  zu  einer  Reise  nach  EnglmA 
um  dort  uui  seinem  Instrument  zu  pruiiUcicn");  1G77  wird  ebenda  ak 

1)  W.  Nag  el ,  Annalea  der  englischen  Ho&nusik,  Beilage  xa  den  Monatsheften  Air 

Mg.  XXVT,  S.  18  f. 

2)  Jcrui  Kou-seau's  TraiLe  de  la  N'iole  1687,  S.  18.  Seine  Änj^ben  hedürfen  nwi 
der  Prüfuug.  —  Hnyuens.  Correspündanc«^  .  .  .  publ.  par  W.  .T.  A.  .Tonckbloet  <l 
J.  P.  X.  h&mi.  pag.  XU.  Lettres  XIII.  XLU.  —  Rist,  Das  Aller- Edelste,  Aprilett*- 
Unterredung  1666,  Vorberiofat.  Der  hier  genaimte  Gambiet)  der  »herzÜche  Sadnen 
machte«,  war  Tbo.  Simpson^  am  Hof  des  Orafen  Emst  za  Scbauenbnig.  —  ¥Mt^ 
Zur  Qescfaiohte  der  Musik  ...  am  Hofe  m  Dresden  I.  TS.  —  Sittard,  Zur  Qesebklite 
der  Münk  ...  am  Württembergischen  Hofe  I.  38.  48.  217.  — '  Hamraerich-Ening. 
VierteyahrBschrift  für  M.  W.  IX.  78.  —  J.  Bolte,  Die  Singspir  lo  <ler  englischen  Komö- 
dianten, S.  3f.  —  M.  Seifferl.  Sammelbändc  der  IMG.  IT.  95 fl.  u«w.  usw. 

3)  J.  G.  Doppelmayr.  Histdrisrlio  Nachricht  .  .  1730,  S.  2621'.  »A.  1655  rei^t? 
er  von  dar  durch  Sachsen  nach  Niirnl)Ci  jr,  und  erMarbe  sich  allda  wegen  seiner  bt- 
»chicklii  bkeit  .  .  .  abBonderlich  aut  <h  r  TVoAi,  da.  Gamlm .  die  dazumahl  in  ^ün»" 
berg  noch  rar  \v;ir  .  .  .  vielt;  llochachtuiig«.  Das  kann  nur  heißen,  daß  das  Solo* 
Spiel  eine  wenig  geübte  Sache  war. 

4)  Lex.  S.  184. 

6)  Sittard,  a.  a.  0.  n.  68. 

6)  Schnei  der,  Geschichte  der  Oper  ea  Beriin. 
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Gambist  W,  L.  Vogelsang  aufgenommen,  der  sni  seiner  Perfektion 
groBe  Beisen  nach  England  und  andern  Landern  getan.  Man  hielt 
flddiefilich  die  Grambe  für  ein  antochthones  englisches  Instrament^  nnd 
hatte  selbst  in  Italien,  vo  es  nach  Maogars*  Zeugnis  schon  um  1640 
wenige,  und  gar  keinen  guten  Spieler  mehr  gab,  ihren  Ursprung  völlig 
▼ergossen:  in  einem  Lobgedicht auf  Ohristopher  Simp9on*s  SchQler  und 
Gönner  John  Bolles,  der  sich  1661  in  Rom  hören  ließ,  hei&t  die  Gambe 
»Britanica  Chelys,  quam  vulgo  dicuiit  violaui  majorem^.  Aiin^ust  Kiihnel 
reist  1682  nach  Eugkiiul,  »vmb  zu  erfahren  w;iB  vor  Viol  d'/^ambisten 
:  weil  die  Viol  d'gamba  auB  Enj?ellandt  her  Icuinbt  :/  da  anzutreffen 
sein-  -'.  Eisel  im  Mnsicus  ((VT<n)n'i(r/.r()Q'  IToM,  S.  39  sagt  geradezu: 
>Di«-  Vioht  da  (rdnt  'im^  odfr  Bein-lVo/r,  wclclio  zuerst  in  En.c^olland  auf- 
gekommen, nacligeiiends  in  Italien,  Jb'ranckreich  und  Teutschland  auch 
bekannt  worden«.  Nur  Jean  Rousseau  weiß,  daß  die  Engländer  aus 
Italien  die  Gambe  erhalten  haben:  sie  aber  hätten  auf  ihr  zuerst  voll- 
stimmige  Sachen  zuwege  gebracht  '^  .  Es  ist  in  der  Tat  das  Verdienst 
der  englischen  Instrumentisten,  die  Technik  der  Gambe  gepflegt  und  auf 
eine  größere  Höhe  gefuhrt  zu  haben,  als  sie  die  Violine  im  17.  Jahr- 
hundert je  erreichte.  In  Italien  hatte  die  Gambe  ihre  Mission  erfüllt; 
die  Formen  der.  LnproTisation  gehen,  weiterentwickelt  und  veredelt,  in 
der  Solo-  und  Triosonate  auf. 

In  den  andern  Musikländem  aber  trat  die  Solosonate  noch  lange 
Zeit  nur  in  der  Form  der  Improvisation  in  die  Erscheinung,  deren 
Haupt tnigerin  diu  (Jambe  war.  Wenn  wir,  oliiie  :mf  die  sonstigen  Funk- 
üuu«:ii  dt'r(iambe  im  cnjrlischen  ]\iu>i kleben  vt)rliiuHi]f  einzugehen,  uns  so- 
gleich deui  W».'rkt'  iK  N  Christoplier  Siini)soii  >''rhe  Division-A'iulist« 
(1659i,  worin  die  Praxis  der  englischen  (janibistfn  niedergelegt  ist,  zu- 
wenden, so  wird  uns  wie  bei  Urtiz  die  Bedeutung  des  extemporierten 
Spiels  für  die  Entstehung  und  Entwicklung  einiger  Instrumentalfonnen  und 
lü^]das  Verständnis  mancher  ihrer  Besonderheiten  aufs  neue  klarwerden-*). 

Vi  AbgedruokL  In.i  Bawkiiis,  IV.  399. 

2)  D.  d.  T.  i.  B.  II,  2.  S.  LXXXm. 

3)  Tnit£  S.  17 f.:  »1»  Viole  .  .  a  pass^  .  .  .  des  lidiens  ans  Angtois  qui  ont 
oommenc^  les  premien  ä  oompoaer  &  &  joBer  das  pieoea  d^armonie  aar  la  Yiole, 
A  qni  en  ont  poit6  la  connoiasance  dana  lea  antrea  Boyanmea«. 

4;  Ich  benutzte  die  zweite  Aufln^'^c.  der  eine  elegantn  lateinisch»'  T^crsctzung  von 
William  Marsh  beigegeben  ist.  und  die  IGtiö  zur  Ausgabe  bereit  lag,  aber  erst  16(»7 
h*>r\n«kfrTn.  —  Bei  Hawkin"  IV.  404  di»-  creito  Division  vollständig  luid  Lrctrcn  nfii- 
gedruckt.  —  A.  Pint  ti  hat  die  siebente  Division  als  Nr.  III  der  »( )''uvtc3  ClaNsiiju.  -. 
l«or  Violonculle  .  .  .«  Mainz,  Schott'8  Söhne  herausgegeben.  —  Bei  Furrv.  The  Ox- 
Ibid  History  of  Music  III.  333  ein  paar  Stichprubefi  aus  einem  Präludium,  aas  der 
iwrtca  Yaiiatioii  der  fönftm,  nnd  ans  dar  siebenten  Variation  der  seohaten  Division. 
—  Über  8.*»  Vcnderongen  vgl.  Bdw.  Dannrenther,  Musieal  Omamentation,  Part.  I. 
&  «8-67. 


Digitized  by  Google 


—  26  — 


Simpson  faßt  in  semem  Buche  eine  ^roße  Reilie  von  technischen 
Emmgenschaften  zusammea,  um  die  sich  fast  ein  Jahrhundert  gemüht 
hatte;  nach  ihm  hat  aus  äufieren  und  inneren  GrUnden  die  Blttte  des 
Gambenspiels  in  England  ein  Ende.  Aus  äußeren:  gerade  in  der 
Restauration  verbündet  sich  die  offiziell  gepflegte  firanzösische  Orchester- 
musik mit  der  ttbermächtig  eindringenden  italienischen  Sonate,  um  die 
alten  Lessons»  umfassend  die  mehrsthmnige  Fancy  und  die  ein-  und 
mehrstimmigen  Tänze,  zu  verdrängen;  aus  inneren:  die  Formen  der 
Impruvi^ation  waren,  wie  vordem  in  Italien,  erschöpft  und  nicht  mehr 
entwicklungsfähig,  in  Italien  kamen  die  reichen  Mittel,  die  man  bei 
ihrer  Pflege  erworheii  luitte,  «ler  Sonate  zugute,  die  durch  sie  erst  die 
Br'h'hmis^  und  Auhdruck^Nfahigkeit  ihrer  kleinsten  Teile.  Beweglichkeit  und 
Geschiiieuiigkeit  der  iMeludik,  kurz  v«)llen  instrumentalen  Charakter  er- 
langte; in  England  bheb  sich  die  äußere  JSpielfertigkeit  Selbstzweck. 

>The  Division-Viohstc  umfaßt  drei  Teile,  die  alle  darauf  zielen,  die 
höchste  Vollkommenheit  auf  der  Gbunbe:  extempore  über  einem  Baß  zu 
spielen  (>to  play  ex-tempore  to  a  Ground:  the  highest  perfection  of  the 
Viel«)  erreichen  zu  helfen.  Der  erste  enthält  eine  Elementarlehre  des 
Grambenspiels»  in  der  die  entwickelte  Ausbildung  des  Fingersatzes  über- 
rascht: der  erste  Finger  eigreift  nach  Bedttrfaus  den  ersten  oder  zweiten 
Bund;  Saitenwechsel  wird  nach  Möglichkeit  vermieden;  die  Kunst  des 
Lagenwechsels  ist  trotz  des  Hindernisses  der  Bünde  reich  ausgebildet: 
der  erste  rflckt  in  die  neue  Lage  im  Aufsteigen  sowohl  nach  dem  zweiten, 
wie  dritten  und  vierten  Finger,  im  Absteigen  nach  dem  ersten  sowohl 
der  vierte,  wie  der  dritte  und  zweite  Finger;  ja  der  erste  rückt  selber  weiter. 
Die  Vorschrift,  zur  Erziolnng  eines  /.\\eekniäI5igen  und  ruhigen  Finger- 
satzes jeden  Finf^er  so  lauge  als  angängig  auf  den  Saiten  liegen  zu  la.ssen 
(»Holdst;  bei  Rousseau  »Tenües  de  bi<'nsranee«),  ein  Erbteil  von  der 
Laute  gilt  heute  wie  damals.  Nicht  weniger  wohlgeregelt  ist  die 
Bogenführung:  der  Arm  bleibe  ruhig,  das  Handgelenk  nur  sei  beweglich; 
machen  die  Noten  innerhalb  eines  Taktes  eine  gerade  Zahl  aus,  so  be- 
ginne man  mit  Aufstiich,  an  der  Bogenspitze,  wenn  eine  ungerade,  mit 
Abstrich:  begründete  Ausnahmen  yon  der  Begel  sind  gestattet^).  Von 
Mannigfaltigkeit  der  Stricharten  freilich  ist  noch  keine  Bede.  —  Der 
zweite  Teil  ist  eine  Lehre  des  Tonsatzes,  soweit  sie  den  Lnprovisator 
angeht;  der  letzte  aber  unterrichtet  über  die  Formen  des  Spiels  ex-tempore 


1)  Körte,  a.  a.  O.,  S.  40. 

2)  Aach  dieie  Begcl,  der  fOr  die  Bogenflihmiig  «of  d«r  Violine  gerade  entgegen* 
gMetrt)  findet  sioh  bei  Bonasesn;  und  dem  Kouiseatt  sdimbt  sie,  aemt  ihrer  fie* 
grandnng,  die  BncyUlopädie  fiut  80  Jefare  ifiter  getreulich  nach  (1766,  Tome  XYII). 
Daß  sie  ancb  für  die  deutschen  Gambisten  bindend  war,  kann  man  aua  Qnania 
(Versoch  .  .  a  Auflage  1799,  S.  212)  ersehen. 
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und  stellt  als  Hauptart  in  don  ^litteipuukt  die  Variation  eines  nmdläuügen 
BaßthemaSi  neben  der  die  übrigen  Formen  der  Improvisation  nur  mehr 
einen  untergeordneten  Platz  einnehmen.  Die  Chondvanation  des  Ortiz 
ist  ToIUg  verschwunden:  sie  ist  dem  Bereich  des  Spieles  »supra  librumc 
entsagen  und  kam  selbst  als  »res  facta«  in  der  englischen  Instrumental- 
nutsOc  des  17.  Jahrhunderts  kaum  mehr  vor:  unter  denEancies,  die  mir 
beksnnt  sind,  ist  keine,  die  tkber  einen  0.  f.  gearbeitet  wäre.  Ebenso- 
mmg  ist  mehr  die  Bede  von  der  Toccata  in  der  Form  des  Ortiz.  Die 
Gsmhe  läßt  das  begleitende  Tasteninstrument  nicht  mehr  zu  Wort 
kvuuüL'U ;  die  Form  sclirunii)ft  zusammen  zu  kleinen  Präludien,  die  auf 
die  Unterstützung  des  Continuo  vollständig  verziehten.  Siin])son  hat 
Fit  lK-n  acht  Divisious  elf  Beispiele  von  ihnen  seinen  Erörterungen  beijje- 
ii^huü:  kleine  lebendi^,'e  ( iiiiildc,  die  sirli  teils  aus  einem  oder  mehreren 
Motiven,  einer  Verzierungstormel.  euiem  Lauf,  einem  Skalengange  auf- 
hauen, in  (Ionen  teils  bebende  Figuration  und  vollgriäig  haimonisches 
Spiel  sich  ablöst;  in  allen  ist  der  Charakter  der  Einleitung,  der  Ton  der 
Spannung  und  Vorbereitung  auf  ein  nachfolgendes  bedeutsameres  Haupt- 
stück gar  wohl  getroffen^].  Die  Mitwirkung  des  Tasteninstruments  hätte 
den  leichten  Gang  dieser  Präludien  allzusehr  belastet  und  sie  des  ihnen 
vesentUchen  Charakters  des  momentanen  Einfalls  beraubt  Aber  auch 
bei  der  Diminution  des  Basso  continuo  eines  Vokalstücks  sind  die  Funk- 
tionen des  Cembalo  sehr  unteigeordnete  geworden,  während  es  gei*ade 
im  Spiel  »sobre  compostura«  des  Ortiz  die  Hauptsache  zu  sagen,  die 
Oanibe  nur  den  figurativen  Schmuck  beizusteuern  hatte.  Simpson's  An- 
]' :tuii^'  l.L'darf  keiner  Erläuterung:  >A  Coutuimd  Qrouml  used  for 
i'laying  or  "Making  Diviaiou  upon,  is  (commonly)  the  Thnjuij  -  l'xi ß 
of  some  Ji6»/c://  or  Madrigal^  proposed  or  selected  for  that  purpose. 
TLis,  after  von  have  playcd  two  or  three  Semihrercs'  of  it  plain,  to 
Ict  the  Organist  know  your  measure;  you  may  begin  to  divide,  according 
to  your  fancy  •  >  •  until  you  come  near  some  Cadeiwe  or  Ciosey  where 
I  woold  have  you  shew  some  Agility  of  Hand.  There,  if  you  please,  you 
nukf  rest  a  Minim^  two  or  tbreoi  letting  bim  that  Plays  the  Ground 
go  on:  and  than  ccnne  in  with  some  Fomt  [EigurationsmotiT] :  after 
which  you  may  fall  to  Descantf  Mixt  Division^  Tr^pla^z^  or  what 
Tou  please.  In  this  manner,  Playing  sometimes  swift  Notes,  sometimes 
dow«^  changing  from  This  or  that  sort  of  Division,  as  may  best  pro- 
^nce  Variety,  you  may  carry  on  the  rest  of  the  Oround;  and  if  you 
bsTe  any  thing  more  excellent  than  other,  reserve  it  for  the  Oonclusion.c 
[S.  57.)  Iii  dem  Maße,  als  das  fein  abgewogene  "Wechselspiel  zwischen 
Tasten-  und  iSoloinstrument  verschwand,  steigert  sich  der  virtuose  und 


t,  Beia^eliammlong  2,  a.  b.  c  d. 
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mafilos  phantastische  Zug  der  ImproTisation  der  Cilainbe.  Sobald  diesv 
Spei  ans  den  Grenzen  trat^  die  ihm  Tom  Basso  contmuo  gezogen  wurden, 
mnßte  es  sich  in  der  Einschiebnng  strenger  gearbeiteter  Teile  ein  G^egen- 
gewicht  schaffen,  oder  in  der  Beziehung  anf  ein  festnmschriebenes  Gkbilde, 
etwa  anf  eine  zweiteilige  »Ana«,  seine  Berechtigung  erweisen.  Und  es 
ist  kein  Zweifel,  daß  die  In^kroTisation  ftber  einem  Continno  eine  der 
Qaellen  ist,  ans  denen  die  Solosonate  des  17.  Jahihnnderts  geschöpft 
hat.  Simpson  entwickelt  aus  der  Diminution  eines  Basses '1  eine  ganze 
Korapositiuiislehre :  eine  Violinsonate,  eine  Triosonatc;  für  zwei  Violinen 
ist  ilini  nichts  anderes  als  die  Dcsiant-Division  (•iln■>^  (^round;  in  einer 
Triosunate-  für  Violine,  Gand)e  inid  Continno  niaciit  dw  \'i<)lini'  Kontra- 
punkte zum  Bali,  die  Gambe  bricht  ihn  durch  Diuiiuutionen.  Den 
Niederschlag  dieser  Praxis  finden  wir  z.  B.  in  den  zwei  Sonaten  für 
Violine  und  Baß  in  Joh.  Erasmus  Kindermann's  CANZONI.  /  Sonatae  j 
Vnä,  Duabus  /  Tiibus  &  Quatuor  Violis  .  .  .  Pars  Prior,  Nümberjf. 
Endter  1658  2)^  worin  Abschnitte  welche  die  Abkunft  von  der  fugierten 
Kanzon  nicht  verleugnen,  mit  »Descant-Division«  in  langsamem  Zeitmafi 
oder  mit  virtuosen  Ausschweifungen  wechseln,  welche,  ohne  melodisdie 
Sdbständigkeit  imd  Konsequenz,  auf  den  Baß  als  formgebenden  Faktor 
hinweisen.   Und  Stellen,  wie 


SonatÄ  prima 
Takt  54  f. 
auch  Takt  Uf. 


i 


4  «3 

-<©  


Sonata  seconda 

Takt  aef. 


sind  auch  in  der  italienischen  Solosonate  bis  auf  Corelli  nichts  Unerhörtes. 

Von  der  Improvisation  der  Variation  eines  rundläufigen  Basses 
(Ground)  gibt  Simpson  eine  erschöpfende  Methode.  Ihre  Mittel  sind 
entweder  die  Auflösung  des  Basses  selbst  in  Figuration,  oder  die  Er* 
findung  mannigfaltiger  Oberstimmen  zu  ihm:  beide  Arten  können  komr 
bini^  werden.  Zur  ersten  gehören  Tonwiederholung  in  den  veiscbiedensten 

1)  Freilich  nur  eines  rundläufigen. 

2)  Der  Güte  des  Herrn  Prof.  Adolf  Sandberger  verdanke  ich  ihre  Kenntnia. 
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xjijtlumsdieii  Schemen,  Sprünge  in  die  Okta?,  Umspielung  in  kleinen 
Tonschntten,  dnrdi  Figuration  vermittelter  Übergang  ssur  nächsten  Baßnote, 
Brechimg  in  Arpcggien  [»skipping  into  other  Concordsc),  Erfassung  von 
Konsonanzen  znr  BaBnote  in  stufenweiser  Bewegung.    Dieses  zuletzt 

erwiihiite  Mittel  loit^^t  über  zur  »Descant-Division«,  der  Erfindung  von 
melodischen  Konttapunkteii  /Aim  Grouud.   ]SiaclKk'm  Siiiii)son  den  Unter- 
schied zwischdi  Fi,i,airation  dos  Basses  und  Diskantisieren  über  ihm  er- 
läutert^ zeigt  er,  wie  beide  Mittel  doch  in  der  Aufgabe  übereinkommen, 
fl^n  harmonischen  Gehalt  diiv  Baßnoten  zum  Ausdruck  zu  bringen,  in 
der  si  hönen  Definition:   >ail  Diirision^  whether  Descanf  or  Breaking 
tiie  Baß^  is  but  a  Transition  from  Note  to  Note,  or  from  one  Concord 
to  another,  eitber  by  Degrees  or  Leaps,  \\nth  an  Intermixture  of  such 
Dücords  as  aro  allowcd  in  Composition«  (S.  35).  Die  Kombination  findet 
statt  in  der  Mizt-Division,  dem  Spiel  mehrerer  Stimmen  zumal,  entweder 
durch  figorative  Auflösung  eines  ZusammenklangB  nach  Art  der  Laute, 
oder  durch  wirkliches  mehrstimmiges  Spiel  in  Doppelgriffen.  Tho.  Mace 
hat  die  verborgene  Vielstimmigkeit  in  der  ersten  Art  der  Mixt-Division 
wohl  begriffen:  »Die  besten  Übungen  der  besten  Meister  sind  oft  so 
geseilt,  daß  sie  simple  (einstimmige)  und  dürre  Dinger  zu  sein  schehien, 
nämlich  lauter  einfache  Buchstaben  [in  Tabulaturscbriftl,  ohne  Doppel-"- 
grilTe  usw.  —  aber  bei  verständiger  Prüfung  kommt  em  vollkommener 
niphrstimmigerT  Satz  zutage,  bestehend  aus  völligem  Baß  und  Diskant, 
mit  kräftigen  Andeutungen  von  Mittelstimmen«       Er  bringt  denn  auch 
ein  Heispiel  in  Tabulatur,  stellt  in  der  Auflösung  in  ^lensuralnoten  durch 
Bmdungen  den  >gemeinten*,  in  der  Phantasie  des  Zuhörers  erklingenden 
zweistimmigen  Satz  her  und  komponiert  gleich  eine  Mittelstimme  dazu. 
Der  fomzösische  Meister  Marin  Marais  erlaubt  aus  seinen  im  gleichen 
Sran  peeudopolyphonen»  oder  besser  pseudohomophonen  Stücken  die 
Stimmen  herauszuziehen  und  sie  auf  Orgel,  Klavier,  Theorhe  und  Laute, 
mit  Basso  continuo  auf  Violine  und  Flutte  aJlemande  zu  übertragen,  ja 
eme  neue  Oberstimme  hinzuzusetzen,  wo  sich  die  Gambe  lange  unisono 
mit  dem  Basse  bewegt  2).  Hubert  Le  Blanc  hält  irrtümlich  den  Gebrauch 

1)  A.  a.  0.,  S.  2ö0f.  »the  Best  Lessous  of  the  Best  Maaters  are  often  80  Compos'd, 
••  They  shall  seem  to  be  Single,  aud  very  Thiii  Things,  viz.  All  Single  Letten, 
witbont  aay  Poll  Stops,  &g.  Tet  upon  a  ladicioiu  Examination,  there  will  he  foimd 
»  PerfiDct  Gompontion,  of  sa  Intire  Baß,  and  Trable;  with  Streng  Intimationa  of 
hnier  Parta«, 

2}  Yofredo  zum  zweiten  Buch  der  Piecaa  de  Tiole,  1701:  »Pay  tacb6  de  rendre 
pieces  ais^  k  em  Extraire  les  Suiets,  Cependant  lorsque  Ton  rencoutrera  des 
vuiden  dans  quelques  \-ne8  comme  Prelndes,  Allomando«,  Gijrties,  ou  l'on  est  oblijre 
i  boaucoup  (i'iutet'vallcs  riuant  au  j-ropre  Je  la  vioile,  11  faudra  neccssaireiuLMit 
rtütxhir  sur  lu  hassie  continüe,  afiii  de  Ics  rcmiilir  d'vn  chant  le  plus  gracieux,  et  le 
pba  convenable  qu'il  pouira,  ce  qui  »era  touiuurti  troti  bun,  Je  passe  par  deoaaa  les 
duBla  liniplos^  qui  n*ont  pas  beaoin  de  o^te  attoition«. 
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des  springPTulpn  Bogens  in  den  iStücken  dos  Marais  für  eine  Nachahmimg 
des  Pince  der  Laute:  er  ist  in  den  Stilgesetzen  begründet^  die  für  Laute 
lind  Gambe  gleicherweise  bindend  waren.  Man  lese  aber  seine  hübsche 
Yergleichung  der  Bogenfühnmg  in  den  »Pikees«  der  Gambe  mit  der  in 
der  kantabeln  italienischen  Violinsonate'). 

Diese  mannigfaltigen  Mittel  erschöpfen  sich  an  »Gioundsc,  welche 
seit  Ortiz  den  C9iarakter  von  Bässen  lied-  nnd  tanzmäBiger  Gebilde  be- 
müurt  habend);  wie  bei  jenem  bestehen  sie  manchmal  ans  zwei  oder 
mehreren  Absätzen  (Stndns),  welche  bei  der  Variation  gleichmäßige  Be- 
rUcksichtignng  finden  müssen:  hier  nähert  sich  der  Passacaglio  der  Aria 
Vai'iata,  deren  Melodie  als  »Descant-Division«  gar  wolil  ans  liiclit  treten 
könnte.  Obwohl  S.  auch  Beispiele  gibt  von  Variationenreilien  über  aus 
auf-  und  absteigenden  Viertel-  und  Achtelnotm.  aus  rascluTPn  Spriinj.'<'ii 
bestehende  Baßthemcn.  so  schreiten  die  Grounds  doch  am  liebsten  in 
Semibrevcn  und  Miniuien  einher;  Tonlciterbruchstücke,  die  kräftigen 
Intervalle  der  (^uint  und  Quart  bevorzugend,  die  Kadenz  stark  aus- 
prägend. Prinzip  ist,  daß  eine  ganze  Variation  hindurch  an  einem 
figurationsmotiv  festgehalten  wird;  doch  hat  der  Spieler  die  Freiheit, 
das  Motiv  innerhalb  der  Strophe  zu  wechseln  oder  zwoie  miteinander  zu 
verschränken.  Wie  man  durch  feinsinnige  Auswahl  der  Points  die  Gefahr 
der  Monotonie  yermeidey  Entwiddnng  und  Steigerung  erziele,  dafür  gibt 
S.  neben  der  Anweisung  als  Musterbeispiel  eine  Division,  in  der  von 
nicht  weniger  als  24  Points  acht  volle  Durchführung  erfahren.  Von 

1)  ».  .  .  la  maniere  de  jouer  ä  la  Sonate  (tirant  un  son  oontinue,  comme  la  voix, 
leqnel  on  est  maitre  de  figurer  ainsi  »pip  rnrgile  sur  \e  tonr  de  potier,  er  mouve- 
inent  est  plus  propre  k  la  varietö  &  noblesse  du  jeu,  '|uc  loIU;  do  jouer  les  Pieces 
fic  Uw,  par  les  coups  d'arcliet  ptiIpv^s,  &  fo»>t  on  Vair.  qui  tieuuent  si  iV)it  du  pince 
du  Luth  &  de  la  Guitarre,  sur  le  modele  de  <juoi  le  Pere  Marais  a  coinpose  ses 
Pi^oes,  «uxqiienes,  quoiqu'il  les  aii  vftri^  de  aU  coups  d*iurdiet  diffdreas,  on  peot 
reprooher  one  pwrtie  du  nanqiie  Texpreasion  dn  ClaTecin,  qtd  en  soaffre  luie  telipae 
centrale,  en  ce  qu^ifs  soni  SimpUx  (donnani  lear  oonp  sur  la  corde  de  la  Yiole,  corame 
fait  le  Sautereau  sur  celle  da  Glavecin),  &  non  paa  Oomplcxcs,  tela  quo  ocux  k  ritalienne, 
DU  TArchet  par  le  tire  &  le  pousse,  unis  &  lies,  «ans  qu'oD  apper^oive  leur  aucces^ion. 
pmduit  des  roulades  dc<^  Son«'  multiplies  ä  Tinfini,  qui  n'en  paroissent  (jtrune  contiiiuito, 
tels  qu'en  fomioicnt  Ic  gosierK  de  Cossoni  [Guzzonij  &.  de  Fauslina*,  Def.  de  la 
Basse  de  Yiole  1740.  S.  22 ff.;  auch  126. 

2)  Eine  Gegenüberstellung  sei  erlaubt: 


Simpaon  _  _ 

-     g  g  .<g  .  ■  , 

 1  ^- 

(ein  zweiter  AbsaU  folgt.} 

1      1  t 
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mebfaclier  harmonischer  Ausdeutung  der  Baßnoten  ist  bei  der  Improvi- 
sation keine  Rede;  um  so  reicher  mußte  der  Quell  der  Erfindung  immer 
neaer  EigurationsmotiTe  fließen.  Er  ist  in  der  Tat  von  großer  Fülle ; 
das  Thema  wird  in  Fignration  Ton  immer  gesteigerter  Bewegung,  in  glatt 
fließende  oder  sacldge  Arpeggien  aufgelost;  dann  folgt  ein  einfacher  oder 
fiber  dem  Ghrunde  von  Doppelgriffen  schwebender  Gresang;  verschleierte 
Melodien  funkeln  in  den  verschiedenen  Lagen  auf:  das  alles  wiederholt 
sich  Tielleicht  in  einer  Durchführung  im  Tripeltakt:  ein  ,Q:länzendes 
Trillonnotiv  kündigt  den  Schluß  an,  der  entwiMlcr  zart  verklingt,  oder 
ii'cli  •in  besonderes  Virtuosenstück  in«  Feld  führt. 

So  viel  zur  Geschichte  der  GaTTi])('nnnprovisntioTi;  "wir  '^N'erden  nun 
-  In  n,  inwieweit  sie  neben  mannigf  ilt  ;i:en  andern  Einflü  -  'u  in  der  deut- 
schen T.itt(>r;itur  für  Viola  da  Gnmha  sich  geltend  macht. 

Es  handelt  sich  um  folgende  Werke,  tou  denen  die  drei  ersten  ver- 
schollen sind:  , 

Johann  PhiHpp  Beck.  Allexnanden,  GifjueD,  Couranten  und  Sarabanden  auf  der 
Viol  de  Chiroba  zu  streichen,  von  etlichen  Accorten.  4.  Siraßbmg  beim  Autoro  und 
Prankfurt  bei  Spoor  und  Wächtler.    1677.    fGÖhler  2  79.) 

Peter  Za«  haeus  (Zachov).  Erster  Theii  verstimmter  Viol'  d'Gamb.  Lustspielen 
»olo,  bestehend  in  i'raeluden,  Allemanden.  Couranten.  Ballo,  Sarabanden  und  Chiqven, 
bencbenst  einer  vorhergesetzteu  Sooule  in  48.  kupierne  Plaiteu  gestochen,  l'ol.  Lübeck 
böm  Alltore  und  Danzig  bei  Bruno  lAnrentio  Tanken.  1683.  (Qdhler  2.  1706.) 

Johmn  GhrütoiA  Ziegler.  hUavoUtiura  per  Viohdiffomba,  bertebend  ans  En- 
trat^  Allemanden,  Gomaiiten»  Sambeaden  nad  Oaprieoen.  qu.  8.  s.  i  &  a.  (Gerber, 
N.  L.  IV,  644.) 

7BIMITL£  GHELIC^, 
Oder 

Masicalische  Erstlinge 
la  12.  durch  nnterschiedliche  Tone  eingetheilte  Sriien   Viola  di  Gamha  Solo  samt 
ihrer  Baai,  nach  der  ietet  /lorirenden  MstrwnenicU-Axih  eingerichtet, 

Und 

Dem  Durchlauchtigsten  Fürsten  und  Henn, 
Herrn  Johann  Adolphen, 
Hertzogen  zu  Sachsen,  Jülich,  Cleve  und  Berg,  .  .  . 

ätdioirA  und  «oinpomret, 

Vott  HodibMagter  Seiner  Durcbl.  Oammer-JftiMi» 
Conrad  Hftffleni,  Noriberffenn, 
Anno  M  DC  XCV.*) 

Sonate  d 

Partite  ad  ima  5  dne  Yiole  da  Oamba, 

con  il  Baßo  Oontinuo. 

D*.\ujiusto  Kühnel 
Maestro  tli  Capella 
nella  Corte 


1)  Widnrang,  Yorrede,  die  erfle  Saite  in  ^«dur,  aas  der  nerten  Saite  in  .ii-dnr 
^hehidio  und  die  Sarabande  getrea  abgedmckt  MonaUbefte  für  Hg.  X^VIL  llSff. 
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Dell*  Altezza  Seremßüna 
Di  Carlo  Landgmio  di  Gaßel 
nell*  Anno  1696.1) 

SHERZI  MUZXCALI 
PER  U  VIOLA  DI  aAHBA  CON  BASSO„ 
OONTINUO  AD  LIBITUM 
DA 

GIOVANNI  SCHENK 
OP£BA  8E8TA.S) 

Die  übrigen  Worko  Sch^^nk's  sehe  man  bei  Waltlier,  Mus.  Lex.  S.  550. 

Wir  versuchen  die  (bei  uns  bckanTiten  ANCrke  in  einem  Rahmen  zu- 
sammenzufassen. Da  die  verschii  denartigsieii  Einflüsse  auf  dem  kleinen 
Räume  dieser  Kimstübung  zusammentreffen,  so  ist  das  sich  ergebende 
Bild  bunt  genu^,  so  nabe  sich  Schenk's,  Hüfiler's,  Kühnel's  Sonaten  und 
Suiten  zeitlich  stehen'). 

Schenk' 8  Art  neigt  mehr  zu  den  Franzosen.  Zwar  rftttelt  er  bd 
weitem  nicht  in  dem  Maße  als  sie  an  den  Grundpfeilern  der  SuitenfonL 
Wenn  H.  Le  Blanc  von  der  französischen  Gambenmusik  spricht,  so 
redet  er  nie  von  Ordres  oder  Suiten,  sondern  ron  Pi&ces,  YortragsstScken, 
deren  jedes,  einen  besonderen  musikahscben  oder  bloß  technischen  Reiz 
bietend,  für  sich  alh  in  bestehen  k.uni.  Demgemäß  stellt  sich  die  Suite 
des  Marin  Marais  im  allgemeinen  nicht  dar  als  ein  (iranzes,  dessen  Teile 
der  Kontrast  der  Tanztypen  fester  aneinander  bindet,  sondei-n  als  eine 
Sammlung  von  Stücken,  die  allerdings  meist  nach  der  üblichen  Ortlnung 
gruppiert  sind.  Die  Sammlungen  selbst  sind  nach  dem  Schwierigkeits- 
grad ihrer  Tonart  auf  der  Gambe  aufgereiht:  dn  oder  ^-moU  stellt  immrr 
voran.  So  enthält  von  den  vier  Suiten  des  ersten  Buches  des  Manis 
(1686)  die  erste  nicht  weniger  als  27  Stücke»  die  Doubles  mitgerechnet: 
vier  Freludes,  Fantaisie,  zwei  Allemandes  mit  Doubles,  Oourante  mit 
Double,  Saarabande,  Gourante  mit  Double,  Sarabande,  vier  Gigues,  die 
letzte  mit  Double;  als  Einleitung  für  die  »IntermesEzic  —  hier  stehen 

1)  Franz  Bcniiui  liat  die  Sniosonaie  IK  in  D-dur.  und  die  Daosonate  III  in  j^noll 
für  Yiolonoell  und  Klavier  im  Vei-la^  »Drei  Lilien«  heraneg^ben,  Adolf  Sandborger 
eine  Skizze  von  K.'s  Leben  dazu  peschrieljen. 

2]  Fr.  Uriitzmacher  hat  herausjrfjrelM-n.  in it  .schamlosen  RpfrmcheTi:  in  der  >lT.'hen 
Schule«  Nr.  1:  Ouvertüre  91.  Sarahandc  8L  Itavotto  (>,  inii  Gavotte  ver-rhriinkt. 
Aiia  71.  Ca)>rieoio  77.  Gigue  Oti  in  (/-moU  statt  J.-Uur!  Iii  den  >EUto-liitudens 
erste  Folge  Nr.  1.    Cliaconne  76. 

3j  Als  Ersclieinungsjahr  des  op.  VI  von  Scbenk  nimmt  Waeielewski,  Das  Ydl. 
und  seine  Oeschichte  S.  26,  oder  1696  an,  »da  Schenck  sein  op.  3  im  enteien 
und  sein  op.  7  im  letzteren  Jahr  innroffentlichte.«  Woher  die  erste  JabreenM  etammi 
«eiß  ich  nicht;  die  «weite  hat  Gerba  ans  einer  mir  unbekannten  Qoelle  geecilt9|ift- 
Das  Werk  erschien  bei  E.  B^ger;  Eitner  kennt  als  ältesten  Stich  dieses  Verlegws 
einen  aus  dem  Jahre  lö96. 
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>;e  freilich  am  Ende  —  wieder  eine  Fantaisie;  dann  Eondeaii,  Mt  im*  t 
und  zwei  (ravottes.  Manclinial  stellt  Marais  an  den  Schluß  der  Keihe 
wieder  ein  Präludium;  oder  cm  umfangreicheres  Stück  wie  ein  Rondeau 
loit  vielea  Coaplets^  ein  Ballet,  eine  Ohaconne,  eine  Yariationenreihe 
[z.  B.  im  zweiten  Buch  1701  eine  über  die  Folies  d'£spagne):  Stücke, 
die  er  öfter  durch  ein  eigenes  Präludium  von  den  vorhergehenden  scheidet. 
Ist  schon  im  ersten  Boch  die  Snitenfonn  eine  lookm,  ao  zeigt  »e  sich 
in  den  späteren  in  voller  Anfidsnng  begri^n;  Überwiegen  dort  die  rh;th-> 
mnch  feingestalteten  Typen  der  Allemande,  Gourantey  Sarabande,  Gigue, 
Gavotte,  Bonr^,  des  Menuet,  so  gewinnen  hier  die  Charakterstücke  und 
die  Bondeanform  immer  breiteren  Boden;  das  Br^de,  die  Fantaisie 
dehnen  sich  zu  vielgliedrigen  und  weehselreichen  Sätzen,  an  deren 
Bildung  die  italienische  Sonate  niclit  geringen  Anteil  hat  (wie  denn  im 
vierten  Buch  die  Bezeichnung  >(  'aprice  ou  Sonate«  wirklich  auftaucht), 
iiid  deren  Aufnahme  selbst  in  die  umfangreichste  und  lockerjite  Ordre 
die  Form  gesprengt  hätte.  So  müssen  sie  füi  sich  bestehen;  ihre  Aus- 
scheidung hat  zur  Folge,  daß  die  Suite  des  vierten  Buches  kürzer  wird, 
ohne  konzentrierter  zu  sein. 

Bei  Schenk  ist  der  Zusammenhang  der  Suite  ein  \iel  festerer;  an 
die  Vierzahl  der  Tänze  schließt  sich  manchmal  nur  eine  Gavotte  (I  ^-moll; 
XTI  d-moM)  oder  ein  Menuet  (Vlll  e>moll;  XI  D-dur);  mant  lnnal  ver- 
doppeU  oder  yerdreiiacht  sich  die  Gigue  und  schleppt  noch  ein  Bondeau, 
Bonr^  drei  Menuets,  Passagallo;  bzw.  Bondeaa,  Bour^,  Menuet  hinter- 
drein [VI  o-moU;  VII  Jrdur);  manchmal  begnügt  sich  die  Suite  mit 
der  normalen  Vierzahl  (IV  o-moU)  und  gibt  nur  der  Sarabande,  diet 
Marlis  nie  variiert,  durch  ein  Double  ein  besonderes  Gewicht  (III  ^moll; 
V  o-moU).  Einmal  (X  Ö-dur)  folgt  der  Allemande  und  Courante  gleich 
eine  lange  diirre  Chaconne,  während  zwei  Suiten  teils  wieder  auf  Alle- 
maude  und  ( "ourante  verzichten,  an  ihre  Stelle  Ouvertüre  und  Ciavotta 
■^'tzen  und  Sarahande,  Gigue,  Fuge  anreihen  (XIII  (^-moll);  teils  die 
alten  Grundtypen  überhaupt  nicht  in  Anspruch  nehmen  (IX  G-dur): 
Ana  allegrn,  Menuet,  Tempo  di  Gavotta,  Bonn-,  Aria  presto,  Capriccio 
^lüegro.  In  II  (^-dur)  scheinen  zwei  Suiten  ineinander  geschoben;  zwei 
Binkitungsstücke ,  zwei  Alleraanden^  zwei  Oouranten,  Sarabande  mit 
Vaiiatio,  Gavotte,  Sarahande,  Ciacona,  Gigue,  Passagallo,  Gigue  —  im 
jranzen  14  Stücke.  Die  Tänze  sind  flüssig,  oft  graziös,  von  freiem  me- 
li>dischen  Zag  und  wechselndem  Ausdruck.  Vomehmhch  in  Sarabande 
«od  Gavotte  macht  sich  die  Neigung  bemerkbar,  die  Grenzen  des  Typus  zu 
vbecscfareiten  (eine  Neigung,  die  sich  auch  in  den  Überschriften  »Tempo 
<H  Sarabande,  Gravotta«  usf.  ausspricht  und  die  in  Schenk's  X.  Werk  >), 

1  LES  FANTAISIES  BISARRES  DE  LA  GOÜTTE  Contenant  XII  Sonades 
1-our  ui:e  Viole  de  Gambe  Seule  avec  la  Basse  Coutiuue,  /  ou  avec  ane  autre  Viole 

»Wihtfle  d«r  IMG.   U,  l.  3 
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dessen  Basso-Contumo  erkalten  ist,  noch  weiter  gesteigert  scheint'}) 
tind  auf  dem  allgemeineren  Bintergnmd  des  Tflnztypus  ein  subjektiveres 
Bild  zn  zeichnen.  Ist  dieser  Zug  nicht  französisch,  und  haben  die 
Tänze  insbesondere  nichts  gemein  mit  den  reinen  Tjpen  des  Maiais 
Ton  oft  sprSder  und  onschmackhafter  Melodik,  die  sich  jedoch  zum 
Grobartigen  steigern,  zum  TolksliedmäBig  Anmutigen  gl&tten  kann,  so 
ist  die  französische  Beeinflussung  in  den  Einleitungssifcteen,  den  Oha- 
connen  und  Passacaglien,  den  Fugen  und  freien  Sätzen,  die  alle  aus  der 
Form  des  Prrludcs  liervor^^egangen  sind,  unverkennbar,  xs'ur  das  erste 
Präludium  schließt  sicli  mit  der  nachfolgenden  Allemande  inniger  zu- 
sammen; alle  übrigen  bestehen  für  sich ;  und  vom  kurzen  Vorspiel,  dfts 
ein  Motiv  durch  alle  Lagen  jagt,  sich  aus  feierlichen  Arpeggicii  aufbaut, 
in  rasender  Figuration  ergeht,  als  melodisch  wohl  durchgebildetes  Adagio 
über  selbständigem  Bali  kantabel  ausspricht,  Laufwerk  mit  pathetischen 
Phrnscn  mischt,  und  sich  bis  zum  Capriccio  mit  wechselnder  Bewegung 
ausdehnt  {II,  XI),  ohne  den  Charakter  der  Improvisation  zu  verlieren, 
bis  zur  ausgearbeiteten  Ouvertüre  in  LuUj's  Form  sind  fast  alle  die  Formen 
vertreten,  die  auch  Marais  sich  angeeignet  hat  Wie  Marais  der  Ouver- 
türe ein  Gebilde  von  der  Art  der  Fantasie  voransetzt  (Buch  I,  1),  so 
leitet  auch  Schenk  eine  »Ouvertüre«  durch  ein  Präludium  ein.  Die 
Ouvertüre  schließt  sich  enge  an  ihr  Vorbild  an,  in  dem  zu  vriederholenden 
pathetischen  ersten  Abschnitt,  der  freien  Fuge  in  ungerader  Taktart  und 
rascher  Bewegung,  dem  kürzeren  Schlußadagio.  AVährend  aber  Marais 
die  Fuge  in  ein  freies  motivisches  oder  gänzlich  iiluin tastisches  Spiel 
auflöst,  worin  immer  neue  Motive  auftauchen  und  ein  Weilchen  auf  der 
Oberfläche  ihr  Wesen  treiben,  hält  Schenk  in  treuerer  Nachahmung  am 


de  Ganibo  on  Tliooiiie  .  .  .  P:ir  .  .  .  Jean  Schenck,  Conseiller  de  la  Chainluo  de«:  ' 
Finances,  Comniissaire  Receveur  de  In  licence,  Homme  de  Chanibre  &  Mu^iciou  de 
la  /  C'hambre  de  8on  Altesse  Serenissimi  Monseigneur  l'Electeiir  Palatin.  /  DIXLEME 
OUVilAGE.  /  A  AmsteiHlam  Aux  depeus  d'Estieuiie  Hoger  Ö»,  le  Gene  Jjibraire. 

1)  Sie  beat^t  audi  bei  einrai  sweiten  in  Amslerdam  lebenden  GambisteUf  bei 
Carolns  Haeqnart,  ebenfiillB  besonders  in  der  Sambaade.  Waltfaer,  Mos.  Lex. 
8. 296,  f&hrt  TOn  ihm  an  »PnselMcüo,  AUememden,  Oourantm  .  .  .  vor  eine  Viidodi- 
gaitiba  und  0.  7?.«;  in  Boger^s  Catalog  S.  67  werden  angezeigt:  >Fitee8  de  Basse  de 
Vi« de  de  Mr.  Hakart,  «sompoaees  de  Preludes,  Allemaadee,  Cooranteit  Sarabande«. 
Gigue?.  Fantalxic  n  nne  Ba««<e  de  Viole  &  une  Ba««?«»  fonf inue« :  ich  vermute,  daß 
damit  die  H)86  im  Haag  erschienene  »Chelys  Caroli  Ha«  ijUiirt.  Opu^:  Tertiiim«  gemeirt 
ist,  die  mit  der  von  Eitiicr  Quellen-Tiex.  IV.  444  glcirldiills  alti  op.  III  vei-zeichneten 
»Harmonia  Pamassia  umnöglicii  ideutiäch  »ein  kann.  Der  Ba^sso  continao  der  »Chelvs< 
Hegt  auf  der  Kasseler  Landesbibliothek;  ebenda  fiind  ich  in  Mos.  fol.  61i  die  Alle- 
niEade,  Couiante,  Sarabande  und  Gigoe  der  iweitm  Suite  in  handeobrifUicber  Tabn- 
latur;  das  Fvilodium  fehlt.  Das  Werk  enthSlt  vier  Saiten  in  </,  swei  in  />,  je  eine  in 
0.  c,  F,  a,  f  \  alle  bestehend  aus  der  typischen  Yienabl  (mit  Ausnahme  von  YII 
in  CT,  und  einem  Präludium  oder  einer  Fantaisie. 
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i^tt|{eatüeiiia  fest  und  gewährt  nur  ileu  Zwischenspielen,  die  als  Tummel- 
platz  Tirtuoser  £ün8te  gelten,  breiteren  Raum.  Dem  Marais  v,'io  Schenk 
sind  Steilen  gemeinsam,  die  LuUy's  Trio  entsprechen:  bei  Schenk  ist  es 
ein  TenUbles  Iiio,  durch  Fumo  Tom  »Tutli«  unterschieden;  Marais  läßt 
den  Oontiauo  schweigen  und  die  Gambe  in  zweistimmigem  Spiel  sieh 
ergeben.  Der  Ouvertüre  der  DL  Suite  hat  Schenk  ein  gesangvoUes 
AUabreye  angehängt,  wenn  man  will  eine  Doppelfoge,  in  ein  kurzes 
motiTiscfaes  Interluditim  mUndend,  aus  dem  ein  neues  charaktervolles 
Fugenthema  sich  erhebt,  um  nach  der  ersten  Reperkusston  sich  wieder 
in  leichte>  iSpiel  iiufzulösen;  ein  kurzes  Adagio  beschließt  —  seine  Spiel- 
freudigkeit hat  ihn  wie  Marais  (II.  Buch  Nr.  110,  III.  Buch  Nr.  IM);  ver- 
leitet, eine  glänzende  Fuge  mit  uiireirel müßigen  W'iedersehlägen  und 
Mrtuos  gehaltenen  Ubergängen,  in  einem  Adagio-Tremolo  zerstäubend, 
als  selbständiges  Stück  zu  geben  (XI).  Auch  die  Sonata  con  Basso 
oUtgato,  das  Einleitungsstück  der  Y.  Suite,  weist  als  Hauptstücke  zwei 
Fugen,  eine  Ckmxona  und  ein  Aüa  breve  auf:  betrat  die  Gambe  mit 
diesen  Fugen  ein  fremdes  Gebiet,  das  sie  mit  einiger  Willkür  eroberte, 
so  ist  auch  in  den  sie  einrahmenden  nnd  verbindenden  Sätzen  das  Vor- 
bild der  italienischen  Solosonate*  offenkundig:  als  Einleitung  ein  Adagio» 
eiostinuDiger  G^esang  über  figuriertem  Baß,  dessen  Vordersatz  am  Schluß 
wiederkehrt;  dieser  RahiAen  umschließt  freilich  ein  Vivace  aus  virtuosen 
Arpeegien,  die  wieder  ganzlieh  im  Basse  iliren  Halt  haben.  Kin  kurzes 
elibtimmiges  Adagin  verbindet  die  Fugen,  ein  anderes  ebensu  kurzes, 
fragend  schließendes  steht  am  Ende  der  Sonate.  Als  ei-sti  s  erhaltenes 
lieispiel  eines  Gambenstücks  in  der  Form  der  it.ilieniselien  Sonata  da 
chiesa  ist  das  Werk  merkwürdig:  von  der  Art,  wie  die  Gambe  sich 
Hese  Form  aneignete,  hing  die  weitere  Entwicklung  ihrer  Literatur  im 
18.  Jahrhundert  ab« 

Kühnel  zeigt  in  manchen  Punkten  Beziehungen  zum  englischen 
Oambeusinel:  so  in  der  Rücksichtnahme  auf  die  Bedürfnisse  der  Dilet- 
^ADteu.  Wie  auch  Marais  Tor  ihm  in  sein  erstes -Buch  leichte  und 
schwerere  Stücke  aufnimmt^),  wie  er  später  (1717)  das  vierte  Buch  nach 
^nippen  gliedert:  eine  bestehend  aus  singbaren,  leichten  Stücken  mit 
i^enig  Doppelgriffen,  eine  andere  aus  schwierigen,  welche  Aufmerksamkeit 
und  sogar  Studium  verlangen,  so  hat  auch  Kühnel  sein  Werk  »so 
eingerichtet,  daß  dirjenigeu,  so  das  Imtnnuait  nocli  nielit  lan^^e  trak- 
tiret,  etwas  haben,  so  sie  zwingen  können:  die  aber  alberei ts  was  mehr. 

1  »Par  ce  que  Ic??  cbants  simples  «^ont  flu  <joüt  de  bien  dc^  f^ens;  I  ay  iait  dans 
Celle  veüf;  «|iielqne<s  pieces,  ou  il  nentie  prcscjue  poiiit  tl  ai'CMnl-.  on  en  trouvont 
d'iotres  ou  j  ou  :iy  mis  d"auanta;^e,  et  plusiuiirss  qui  eu  j^uuL  luules  lesnpiies,  pour  les 
petsonuea  qui  aiiueal  riiaiaiciuie,  el  qui  sont  plus  auauci'es«.  AluiUch  in  der  Vurrede 
^  vierten  Bnehefl. 
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gethau  und  die,  so  der  Vi-oia  da  Gamba  wohl  kündig  seyn,  auch  etwas 
2U  ihren  TergnÜgen  antreffen  mögen«.  Dergleichen  wird  man  niemals 
antrefEen  in  einem  Violinsonatonwerk:  immer  hat  die  Geige  für  ein  üi- 
strument  gegolten,  das  in  die  Hand  eines  Liebhahers  nicht  gehöre  (man 
vgl.  H.  Le  Blanc)y  während  »die  Violdigamb  und  Laute  in  der  Kammer, ' 
ihrer  Anständigkeit  halber,  vor  andern  besaiteten  Lutramenten  etwas 
voraus  haben«  Die  Namen  trefflicher  Dilettanten  auf  der  Gambe, 
besonders  fürstUcher  und  adeliger,  begegnen,  seit  Junker  Andreas  bei 
Shakespeare,  überaus  häufig;  und  im  18.  Jahrhundert  trat  an  die  Stelle 
der  Gambe  als  »anständiges«  Instrument  ihr  Rechtsnachfolger  auch  im 
übrigen,  das  Violoncell:  wie  wäre  sonst  die  Vorliebe  der  vornehmen 
Liebliaber  für  ein  so  schwieriges  Tonwerkzeug  zu  erklären?  Auch  diese 
Eigenschaft  der  Oamhe  als  Dilettanteniustrument  hat  sich  in  England 
am  stärksten  ausgeprägt 2).  Seit  dem  letzten  Jaliiveimt  des  16.  Jahr- 
hunderts fehlt  sie  im  Familienkonzert  der  Liebhaber  fast  nie  als  mit- 
wirkender Faktor  nebeu  der  Laute:  in  den  mehr-  und  einstimmigen 
Ayres  hat  sie  das  Fundament  zu  spielen,  um  den  Baß  des  Tasteninstru- 
ments zu  verstärken,  oder  der  Laute  größere  Freiheit  der  Bewegung  zu 
enndglichen;  so  ist  schon  das  Verhältnis  in  Ph.  Bosseter's  >Booke  of 
Ayres«  (Lond.  1601),  worin  die  Lautentabulatur  unter  der  Singstimme, 
yerkehrt  gegenüber  die  Fundamentalstimme  für  die  Gambe  gedruckt  ist; 
LautenbaB  und  Qambenstimme  auBer  unwesentlichen  Abweichungen  Töllig 
gleichlautend;  —  und  so  blieb  es  bis  zum  Ende  des  Jahrhunderts. 
Fehlte  das  Akkordinstrument,  so  mochte  ein  leidlicher  Spieler  durch 
Doppelgriffe  in  Sexten,  Terzen,  der  Quint  oder  gar  durch  vollere  Arpeg- 
gien  für  Klangfülle  sorgen;  Avar  es  vorhanden,  so  versuchte  der  Gambist 
wohl  eine  Mittelstimme  zu  imj)rovisieren.  Georg  Neuraark  laßt  in  seinem 
»Fortgepflanzten  Musikalibch-Poetischen  LnstwaUi*  Jehna  1657  S.  437ff. 
in  Nr.  LXXXIII,  einem  Hochzeitsüede,  das  Fundament  von  einer  Gambe 
spielen  und  eine  zweite  mit  der  Singstiiimie  konzertieren;  er  fügt  bei: 
»Di^es  Lied  ist  eigendlich  auf  2.  Violdagammen  gesetzt  /  in  F-moU- 
Verstimmung  /  wie  denn  viel  andere  mehr  in  diesem  Lustwalde  in  unter- 
schiedlichen Verstimmungen  /  weil  aber  die  TeUmlaiur  nicht  bey  Jedes 
hat  k6nnen  beygesetzet  werden  /  muß  man  es  bey  den  srhlechten  Noten 
bewenden  lassen  /  und  wird  ein  Violdagamista  und  Liebhaber  selbst 
sehen  /  welche  sich  zu  dieser  oder  jener  Verstimmung  schikken«  und 
weist  damit  auf  einen  Gebrauch  hin»  der,  in  Tabulatur  selten,  in  gestochenen 


1}  Matthesoll,  VoUk.  C^pelt-Mebter,  S.479. 

2)  Auch  hierin  war  Italien  Torangegangen.  Vgl.  die  Widmung  zum  zweiten  Bneh' 
der  Duo  cromatioi  des  Agostino  I^icino ;  Yenet.  1646.  Diese  Duo'a  sollen  dienen  alfl' 
»alphabeto  di  miisica.  .  .  .  aiuto  ad  iniparar  a  sonare  gli  stromenti  da  arco,  come 
BOtto  uiole  uioloni  &  altri  atromenti  simüi«. 
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deutschen  Gambeu werken  um  so  mehr  verschwinden  mußte,  als  das  Spiel 
kunstvoller  und  künstlerischer  wurde  in  I'rankreich  überhaupt  fehlt|  in 
£iiglaod  aber  sehr  lebendig  war:  Mace')  nennt  als  die  <ünl  besten^  zu 
seuMT  Zeit  gebräuchlichen  Stimmungen:  Violway  {D  Qeead');  ]^irp- 
Way-Sharp  [DQdghd');  Harp-Way-Flat  (DQdgbd')\  High-Way- 
Shsip  (wahrscheinlich:  DAdfi9ad*)ma  High-Way-ilat  (D  Ad  fad'). 
Die  Tabulatur,  die  einem  künstlerischen  Spiel  unüberwindliche  Hindere 
Bisse  in  den  Weg  legte,  diente  hinwiederum  deshalb  als  Notation,  weil 
sie  den  »verstimmten«  Stücken  günstig  war;  die  schl(>chthin  vollkommene 
Notensciirift  des  Maiais,  in  der  Fingersatz,  Bogenführung,  Agr^mens 
bi>  ins  kleinste  unzweideutig  bestimmt  sind,  im  Gegensatz  zur  ausnahms- 
los» stenographiseli  notierten  Violinmusik,  spricht  von  ihrer  Herkunft  von 
der  Tabulatur^)  und  ihrer  Bestimmung  fiir  Dilettanten  in  gleicher  Weise 
deutlich^;.  —  Von  der  Jiollei  das  Fundament  zu  spielen,  ging  die  Gambe 

1)  Jacob  Kremberg  nennt  in  seiner  Minrikaligfthen  Qümüths-Ergötzung  1689  zehn 
Ycntimnnmgen;  nooh  J.  F.  B.  (X  M^jer,  ifuMO-Saal  1141^  9. 102  fShrt  nioiit  weniger 
ab  swSlf  aa^  von  denen  nur  eine  mit  einer  Xrembei^gidien  fibereinstimmi. 

2}  A.  s.  0.,-8.264. 

3;  Dwn  ertten  Baoh  des  Marais  gehen  denn  auch  um  «in  Jahr  TOnme:  »Pi^ 

de  viole  en  musique  et  cn  tahlature*  des  Sieur  de  Machy^  1685. 

4)  Marais  schreibt  prinzipiell  jede  Verzierung  an-,  niid  wendet  nur  für  Tremble- 
ment  ^Triller  mit  Übersekunde  ohne  Nachschlag;,  Batteinent  (Pralltrilierj,  und  Pince 
Ott  flatt<;iueüt  \Mürdeut,  Prailtriller  mit  Untersekunde)  leicht  unterscheidbare  Zeichen 
an.  Dazu  kommt  das  Zeichen  für  die  Plainte  (Bebung  »ordinairemeni  du  petit  doigt 
en  lelan^t  la  mein«),  für  doigt  ooncbö  (»Überlegen«  dea  eraten  Fingerah  die  Tenne 
(TgL  &  87h  dfM  Ootü^  de  doigt  (vO;  in  den  späteren  Bfiohem  ist  der  Voring  noch 
mehr  vedeinert  und  durch  neue  Zeiehen  verdeutlicht,  die  alle  in  die  spätere  franao- 
fische  Qanbenjnnaik  fibergingen.  Es  würde  zu  weit  führen,  auf  die  Yerzierungakttnat 
bei  Simpson,  Hous^seau,  Danuville,  Marais,  aiif  die  Bezeichnung-  der  Agn'mens  und 
tle-j  Vortraj^;  und  ihre  Beziehungen  untereinander  und  zur  Jjauten-  und  Klaviermu««ik 
ßfther  finzupehen.  Die  Namen  der  Verzierungj^arten  bei  Rousseau  Traite  S.  TötT. 
üiid  Danuville  (L'art  de  toucher  le  Dessus  et  Basse  de  Viule  1687,  S.  39  ü".  und  ihre 
ftlcfirang  mögen  für  den  Snoner  genügen.  Eouasean:  Cadence  avcc  appuy  [Triller 
mit  der  oberen  ffilfinote  beginnehdj ;  Caduioe  aana  appuy  (Triller  mit  der  Hnnptnote 
(Mginneiid/;  Fort  de  Voix  (Vorachkig  von  unten,  Acciaccatura) ;  Aspiration  (Nachschlag 
der  Oberaekonde;  Antizii>ation  der  Obersekunde ;  Gould  aofwärta);  Hainte  (Purtamento 
abwärts  ;  Cheute  (Vorschlag  beim  Absteigen  und  zwischen  Noten  gleicher  Tonhöbe; ; 
<^"uhle  Cadence  imehr  oder  weniger  umfangreicher  Nachschlag  [des  Trillers]);  Martel- 
i'ineiit  läujierer  oder  kürzerer  Pralltriller  mit  T^i*  rsekunde,  Mordent);  Battement 
iremulo;;  Langtienr  (defgl..  durch  Fingerwechsel  erzeugt).  —  Danovüle:  Tremblement 
t~  Cadence  saus  appuy;  Zeichen  die  »virgule«  >};  Pince  [s=  Martellement;  Zeichens; 
Battement  (Tremolo  mit  zwei  Fingern;  Zeichen  ^^);  Port  de  Voix  (Vorschlag  von 
anten  nnd  tou  oben;  wird  auageeohriebenj ;  Coul6  du  doigt  (Portamento  aam  nidist* 
hSkcnn  Halbton,  nach  Marais;  Zeichen  '^};  Bahmcement  (Vibrato  mit  dem  vierton 
T\n^t\  Zeidien  Z^,*  —  Eühnel  aetot  spirlidien  Tingersato  für  schwierigere  Stellen 
auf  den  höchsten  zwei  Saiten;  von  Verzierungen  deutet  er  nur  den  Triller  mit  dem 
vialgebraachten  Häkchen  an  und  überläfit  sie  im  übrigen  dem  Qeachmacke  dea  Spolera. 
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sdir  bald  über,  sich  an  der  Melodie,  oder  der  Melodie  und  dem  BaB 
zumal  ztt  Tersnchen;  und  so  dnd  denn  die  in  erschreddiclier  ZaM  in 
Druck  und  Schrift  erhaltenen  Lessons  neben  Urnen  Präfaidien'  und  zwei- 
und  mehrteiligen  TanzstttdEen  angeMIt  mit  Ayres,  Masquarades,  Mode- 
melodien, G^assenhauem  (Common-Tunes ,  Vaiidevilles),  teils  die  simple 
Melodie,  teils  Melodie  uiui  EuB  iin  charaktiiristischen  Lautenstil,  die 
mehr  die  Liedforschung  als  die  (Teschichte  der  Instrumentalmusik  an- 
gehen. Aui  der  Kasseler  Landesbibliothek  liegt  ein  belehrendes  Beispiel 
dieser  Art  in  Mss.  Mus.  fol.  61>  Bll.  7—29,  aus  den  Jfihn-n  1653^1f)69. 
in  welchem  mit  Theorbenstücken  solche  für  Viola  Baryton  vereinigt 
sind^Ji  die  meisten  ohne  Namen,  einige  W.  R.  (Walther  Rowe?),  Gautier, 
John  Jenfkinsl,  D.  G.  (Denis  Gautier),  Mr.  Young  (Theorbenstück) 
gezeichnet:  Übertragungen  Ton  Tänzen,  Auf zugsmusiken ;  das  beste  dieser 
Stücke  noch  eben  erträglidi;  als  Beispiel  diene  eine  Sarabande  mit 
Double  von  W.  Rs). 


W.  R. 


■9^ 


sc 


t 


1)  Eins  der  Stücke.  »Lil^crtasc  überschrieben,  findet  sich  für  fünl'  Instromente  in 
fol.  61e.   Sammelbäude  der  IMG.  V.  163. 

2)  Die  Tabulatur  bietet  mauche  Schwierigkeiten:  Stimmung  der  gestrichenen 
Saifetti:  Äd  f  a  d\m  der  Tabntetiir  müBaehttabenbaieidiiMt;  die  d«r  g<ektiifieii6n, 
welehe  in  meiner  ÜbertragaDg  auf  dem  imtem  System  vtehen:  die  diatonisdie,  je 
nftcb  der  Tonart  des  Siftokes  variable  Skala  von  d'-^Ä.  mit  den  Ziffern  7  6  ....  i  1 8  $ 
usf.  beseii^net. 
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Auch  in  Frankreich  kannte  man,  bevor  Marais  Lully's  größere  Formen 
im  Schmuck  einer  erstaunlichen  Technik  in  die  Ganibenlitteratur  ein- 
fiilule,  nichts  anderes  als  diese  unschuhhgen  Stücklein,  mit  Ausnahme 
/einiger  Virtuosen,  die  das  Spiel  ex  tempore  iil»ten:  das  beweisen  viele 
Stellen  in  Kousseau's  Traite;  femer  der  Platz  der  Gambe  »dans  les  con- 
certo  de  ruelle«,  wie  sich  Danoville  S.  14  ausdrückt;  und  mau  kann  es 
am  dem  Holm  schließen,  womit  C.  Huvgens  einige  Kompositionen  des 
Hottemaim  aufnimmt  i);  selbst  sein  Dankschreiben  an  Hottemann')  ist 
ToU  von  verateckt^  Bosheiten  über  die  Nichtigkeit  des  Qegengeechenka. 
MoraeDne')  hat  wohl  die  »pieoes  aisto,  diantantea,  et  peu  chaigto 
d'aocords«  dea  Hottemann  im  Auge,  wenn  er  sagt:  »die  meisten  glauben, 
daß  die  Gambe  den  Vorzug  verdiene  yor  der  Violine  —  und  jedenfalls 
sei  sie  ein  Instrument,  hervorragend  im  Vortrag  singbarer  Sachen,  und 
das  man  auch  mit  Glück  zur  Begleitung  der  menschlichen  Stiniuie  ge- 
brauche«. Demgemäß  nennt  Tho.  ^face-*)  die  Gandje  »ein  dankbares 
Tonwerkzeug:  niemand  scheut  ihre  Erlernung,  und  in  kurzer  Zeit  sind 
gioße  Fortschritte  darauf  möghch«.  Noch  Kuhnau  im  Musikalischen 
(juack-Salber,  8.  II,  macht  sich  über  die  Stümper  lustig,  die  sich  ein 


1)  Lettre  XLII,  7.  X.  1660. 

2)  Lettre  XXXTX. 

3)  Harm.  Lib.  Xii,  De  instr.  liarui.  Prop.  29. 

4)  A.  a.  0.,  S.  4a. 
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Großes  dünken,  wenn  sie  die  »Englisdie  Elocke  auff  der  Viola  da  Oamba 
sägen  und  feissen  können«  —  ob  er  damit  den  » Clockedans  <  meint 
oder  eine  Yariationenreihe  über  einen  der  Glockenbäfie,  an  denen  die 
Yirginabnnsik  ihre  bdchste  Kraft  versucht  hatte,  weiß  ich  nicht. 

Von  Kühnel  hat  sich  nur  ein  Stück  in  Tabulutui  tjrlialten  es  ist 
mit  AK  ^t  zeiclinet  und  mit  der  Aria  in  ^^-moll  identisch,  die  Kühnel  in 
seiner  zweiten  Sonate  variiert  hat :  das  Stück  ist  unzweifelhaft  nach  dem 
gestochenen  Werk  m  'l'abulaiur  übertragnen.  AVas  sich  sonst  von  der- 
seibeu  Hand,  in  der  ich  die  von  Külinels  Stecher  zu  erkennen  glaube, 
in  Tabulatur  vorfindet:  ein  Menuet  in  drei  Fassungen  für  einen  unge- 
schickten Schüler,  der  das  a  noch  nicht  zu  erlangen  wußte;  eine  Chacon 
(a-moll);  ferner  in  Not.  Mus.  Anh.  fol.  'SO  eine  Suite  in  ^r-moll  ans 
sechs  Stücken :  Air  en  maniere  de  prelude,  Entr^e  d^ApoUon»  Aria,  Sara* 
bandt,  Aire  Angloise,  Menuet  gehört  K.  nicht  an,  trotz  einzelner  ihm 
eigener  Wendungen  und  der  ab  und  zu  feinen  Zeichnung  der  Melodie; 
kein  Zug  in  seinem  Werke  Ton  1698  ven^t  eine  Hinneigung  zur  fran- 
zosischen  Gambensuite  mit  den  ihr  eigenen  kleinen  und  kleinsten  Tanz- 
typen  und  > charakteristischen  <  Stücken,  welche  ihren  Organismus  zer* 
stört  haben:  bei  ihm  ist  alles  fest  gestaltet,  die  Teile  der  Suite  innig 
aufeinander  bezogen;  an  Tanzformeu  gebraucht  er  neben  der  typischen 
Vierzahl  nur  die  Gavotte. 

Seine  vier  letzten  Partiten  lassen,  wenn  auch  niclit  nacli  dem  inneren 
Gehalt,  so  d"och  in  bezug  auf  die  äußere  Form  einen  Vergleich  mit  den 
12  Hüitler  hclit  II  Multen  zu,  durch  sie  hängt  Kühnel  mit  der  deutschen 
Gamhenlitteiatur  zusammen,  wie  seine  Sonaten  mit  der  deutschen  Solo- 
viohnsonate  manche  Gemeinsamkeiten  verbinden.  Beckes  Werk  enUiielt 
nur  Suiten,  in  der  seltsamen  Reihenfolge  der  Tänze,  wenn  wir  dem  Titel 
trauen  dürfen:  All.  Gigue,  Oourante,  Sarabande;  Zachov  setzt  vor  seine 
Partiten  Präludien  und. Sonaten;  Höffler  gibt  teils  blofie  Suiten  (2.  3. 7. 
8.  9.  10.  12),  teils  leitet  er  sie  durch  Präludien  (4.  5.  6.)  oder  &k>naten, 
aus  Präludium  und  Fuge  bestehend  (1. 11.),  ein.   Seine  PriUudien  weisen, 


1]  Vgl.  Bolte,  a.  a.  0.,  8.  4  nach  J.  P.  N.  Luid. 

2)  Auf  BL  37  dM  erwUmten  Mn.  der  Kaneler  Laadeabibliotliek.  Dis  »Concerto 
ex  B-äw  liir  Laute»  sowie  die  Lauteiuniite,  die  Eitner,  Quellea-Lex.  V.  407,  unter  K. 
verzeiehnetf  lind  nicht  Tor  1710—20  entstanden  und  grehören  Juhann  Michael  EjtUuMt 
an.   In  unserin  Ms.  von  späterer  Hand,  etwa  iiin  1710.  ii<«eh  acht  Stücke  oder  swei 

Suiten  in  F  untl  g  »de  :  G.  Tielcke<«  ^  iolleicht  eines  Bniders  def*  berühmten 
G-.iinLenmachei-<i  vgl.  Gerl»cr  N.  L.  unter  .Toncinm  Th.;  dieser  vielleiclit  identisch  mit 
dem  »Thielk'MK  dei-  seit  1695  an  der  her/.n^'l  K.ap€Ue  in  Hannover  ungcstellt  ist 
[M,  f.  Mg.  XXXV.  U3  nach  G.  Fischer,  Musik  in  Hannover];:  1.  Aria  (Vivacej  mU 
I>onh]e.  2.  Sarabande.  8.  Menuet  —  4  Aria  (Vitace).  6.  Sarabande.  6.  Aria 
(All«}.  7.  Aria.  8.  AU^gro  —  Fteeto;  nun  Teil  nichtswürdige,  zum  TeO  biiacte 
Stüdeehen,  die  TSnse  unreine  und  Tenrihaerte  l'ypen. 
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je  nach  der  Grappiefung  ihrer  virtooeen  Bestandteile  verschiedene  Form 
aal;  Eialeitiiiig  gestaltlose  Figuratioii  über  liegendem  Baß  (5.  6.), 
Sequensen,  anl-  und  abwoge&de  Harmomen  in  Doppelgriffen,  die  typi- 
schal  Läufe  und  rezitatiTischen  Phraaen  der  Tokkate,  Ftgurationsmotive 
über  schwerflüadgem  oder  bewegterem  Ba&,  der  in  6  ((Mar)  durch  Ka- 
danisD  in  viele  kleine  Ab^tse  sich  gliedert»  deren  jeder  sein  besonderes 
FigontionsmotiT  erhält;  zwei  Absätze  durch  Wiederkehr  der  Motive 
enger  aufeinander  bezogen.  Das  Präludium  der  5.  Suite  (rf-moll)  prä- 
sentiert sich  durch  Scheidung  in  einen  breiteren  und  bewegteren  Teil 
tiufacher  nnd  übersichtlicher.  Kürzer  als  diese  drei  sind  die  Präludien 
<1er  Fuiren;  das  in  C-dur  (11  j  besteht  nur  aus  feierhchen  Akkorden,  in 
BiJidiingen  schwer  durch  O,  a,  6',  rf,  a  zur  Grundtonart  zurückwandelnd ; 
das  der  J'-dur-Euge  i;  will  sich  nach  kurzem,  eben  die  Tonnrt  fest- 
stellenden Adagio  und  ebenso  kurzer  Figuration  über  liegendem  Baß  selb- 
ständig aaswachsen,  wird  aber  abgebrochen.  Die  nachfolgenden  Fugen, 
deren  faktur  Höffler  in  der  Vorrede  trotzi^^verzagt  verteidigt,  sind  un- 
bshüilicb  und  geschmacklos;  wir  wttrden  es  Höffler  verzeihen,  daB  er 
die  Wiederschläge  in  entferntere  Tonarten  versetzt,  wenn  nur  die  beiden 
Themen  selbst  mehr  Gresicht  besäBen,  wenn  ihm  gelungen  wäre,  Gegen- 
«ätie  zu  ihnen  zu  erfinden,  die  bald  akkordischen,  bald  figurativen 
Zwischenspiele,  welche  viel  Kaum  einnehmen,  spannender  zu  gestalten 
imd  organisch  einzugliedern.  Den  Ghinzpunkt  der  ersten  Fuge  bilden 
<lie  Stellen,  da  die  Gambe  in  dirkm  Akkorden  Führer  und  Gefährt*»n 
zumal  bringt;  gerade  hier  zeigt  sich  ani  khirsten,  \vie  schlecht  erfunden 
das  Thema  ist.  Die  zweite  Fuge  ist  kürzer,  noch  massiger  und  ärmer. 
Das  Erfreulichste  in  Höffler's  Werk  sind  die  Tänze ,  ausnahmslos  in  der 
normalen  Reihenfolge.  Der  Gkmg  der  Harmonie  in  der  Allemande  ist 
^  die  folgenden  Stücke  gewahrt,  abgesehen  von  der  kurzen  und  kan- 
tablen  Sarabande;  d.h.  als  formbildend  gilt  die  Folge  der  Schlußfälle, 
nut  wenigen  Ausnahmen  (5,  Gigue).  Demgemäß  sind  melodische  An- 
Uange  selten,  ja  die  melodische  Emheit  innerhalb  eines  Tanzes  selbst  ist 
anBerst  gering;  doch  ist  es  kurzweilig,  wie  Höffler  den  Weg  von  Kadenz 
Jtu  Kadenz  ausfüllt :  seine  Spielfertigkeit  ist  sehr  bedeutend,  seine  äußeren 
Nüttel  an  Läufen,  Doppelgriffen,  iVipeggien  sehr  mannigfaltig;  die  An- 
forderungen an  die  linke  Hand  größer  als  hei  irgendeinem  deutsehtn 
Gambisten.  Die  Tanzforraen  sind  manchmal  zwerghaft  (10);  als  Hanpt- 
tück  gilt  immer  die  »nerveuse«,  oft  eckige  Allemande,  mit  der  die 
loorante  (zweimal  heißt  sie  Corrente)  harmonisch  genau  korrespondiert; 
m  ansprechendsten  sinfl  die  Sarabanden,  mit  kurzen,  regelmäßigen  Ab- 
schnitten, der  zweite  Teil  einigemal  gegen  den  ersten,  der  meist  in  dunklen 
Akkorden  einfaerwallt,  durch  lebhaftere  Bewegung  abschattiert;  die  Sara- 
tode  der  11.  Suite  mit  französiscb  ausgezierter  Melodie,  mit  figuriertem 
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zweiten  Teil.  Die  Giguen  sind  von  wechselndem  Ausdruck:  spjdngeiui 
im  laufend  im  Vs-»  ^Vs  Takt;  fugato  im  V4-  Takt;  wenige  fltejg 
wie  die  der  vierten,  oder  wohlgegliedert  wie  die  der  zehnten  Suite. 

Kühners  Tier  Partiten  für  Gkunbe  allein  (XX— XIV;  d-,  «h-,  jr-moll', 
ebenlallB  nur  aus  AIL  Cour.  Sar.  Gigue  bestehend,  haben  all»  ihr  faina 
FräludiuuL  Auf  ihren  Stü  deutet  die  Erlaubnis  hin,  den  Gontmuo  schweigeB 
zu  lassen:  es  ist  der  lautenmäfiige,  von  Melodie  zum  BaB  springende, 
Akkorde  einmischende.  Sdion  vor  Ktihnel  hat  der  Gteiger  P.  Westlioü 
(1674),  vielleicht  auch  Zachov;  endlich  Schenk  (wenn  sein  Werk  vor  1698- 
erschienen  ist]  Suiten  > sonder  Passe  Continuo«  geschrieben;  und  mit  fast 
gleichem  Recht  wie  er  konnte  auch  Höffler  auf  die  Mitwirkung  de^ 
TasteninstniMi  nts  verzichten.  Im  übrigen  aber  sind  Kühners  Tänze  mi' 
den  seinen  unvergleichbar:  in  den  kleinsten  Maßen,  doch  vollkommen 
ebenmäßig,  bis  ins  einzelnste  mit  entzückendem  Leben  erfüllt:  die  Alle- 
mande  körnig,  energisch  modulierend,  bald  im  Wechselspiel  der  StumneD ' 
motiWsch,  bald  in  zackigen  Läufen,  bald  inAippegien  sich  rttstig  bew  egend: 
die  Oourante  schwungroll,  rhythmisch  fein  belebt;  die  GUgue 
schwingt  und  neckisch;  am  tiefsten  empfunden  die  Sarabande::  4^ 
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Ebenso  imveigleiclibar  smd  die  Präludien;  auf  den  prahlerischen  Ein- 
fall einer  Fuge  Tor  so  kleinen  Gebilden  ist  Kühnel  nicht  gekommen;  und 
obwohl  sich  in  seinen  Prilladien  dieselben  Bestandteile  finden  wie  in  den 
HoSler^schen,  Terschmelzen  sie  zu  einheitlichen,  bedeutsamen  Stücken: 
sie  alle  der  unmittelbare  ErguB  eines  männlichen  Sinns,  einer  starken 
musikalischen  Kraft,  die  aus  einfachen  Kontrasten  Gebilde  von  mächtiger, 
beinalie  pathetisch  beredter  Ausdrucksgewalt  schafft 

Kühnel's  vier  Sonaten  für  Gambe  allein  (VII — X;  6'-,  J-,  7)-dur,  //-moll) 
bewegen  sich  in  den  Bahnen,  welche  seit  dem  Anfang  des  Jahrhunderts  auch 
die  Soloviolinsonate  beschritten  hatte,  und  worauf  die  deutsche  insl)esondere 
uügebührUch  lauge  verharrte.  Hervorgegangen  aus  der  Improvisation,  an 
der  das  Tasteninstrument  den  stärksten  Anteil  hatte^j,  bleiben  ihre  Lieb- 


1;  Bei  spiel  Sammlung  3,  a. 

2;  Ein  lehrreiches  Beispiel  dafür  in  B.  Marini's  op.  8.  1626,  Sonata  Prima  Per  il 
Cornettn  n  Yiolino  Solo  Semplicc  (d.  h.  der  Komponist  verbittet  sich  die  HinzafügUDg 
weiterer  Koloraturen).   Darin  heißt  es  einmal  im  Yioiiapart: 


in  der  Partitur  de«  Bc.,  die  für  das  Tasteninstrument  bestimmt  ist,  lautet  die  Stelle : 


t— ti  ^»  fiU.«..- 

1 —       — u-ia — 

Auf  der  andern 
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liiiiTsformen  flie  phantastische  Tokkata,  die  Lied  Variation  und  der  Passa- 
cagiio,  die  überall  da  eine  Kolle  spielen,  wo  das  technische  VermOjCren 
nach  Entfaltung  drängt.  Daneben  machen  sich  geltend  die  Kanzonüber- 
tragungen;  je  nachdem  sie  kan table  und  virtuos-figurative  Kontraste  ein- 
fügen, oder  die  Tokkata  zu  imitatorisch  fester  gewobenen  Oliedem  sich 
verdichtet,  ergehen  sich  Formen  verechiedener  Haltung.  Wir  sprachen 
schon  davon,  daß  die  Solosonate  des  Joh.  £•  Kindermann  in  all  ihren 
Elementen  aus  dem  Basso-Continuo  herausgewachsen  sei;  findet  auch  in 
ihnen  die  Variation  noch  keine  SteOe,  so  eine  um  so  groBere  in  der 
Sonate  der  Schmelzer,  Biher  und  Walther.  Von  Schmelzer's  sechs  Sonaten 
(1664,  Sonata  unarum  Fidium)  sind  nur  die  heiden  letzten  vielgliedrige 
Tokkaten,  II  und  III  aber  reine  Variationenreihen,  während  in  I  ein  Passa- 
caglio  den  Kern,  in  IV  den  Anfang  bildet  von  phantastischen  Sätzen 
rasch  wechselnden  Ausdrucks.  Biber  übernimmt  die  Formen  Schmelzers, 
fügt  zum  Passacaglio  über  längerem  oder  kürzerem  riindläufigen  Bali 
die  Aria  variata,  die  Doubles  von  Tanztypen,  d'w  fr.m/  eschen  Formen 
der  Ciacona  und  Passecaille,  und  stellt  in  ihren  Dienst  seine  überlegem 
Spielfertigkeit  und  kühnere  musikalische  Gestaltungskraft.  Walther  be- 
schränkt die  Variation  der  Tanztypen  auf  die  Suite;  neben  Charakter- 
stücken gilt  auch  ihm  als  Sonatenform  der  Passacaglio,  die  Aria  variata 
mit  oder  ohne  tokkatenhaftem  Präludium.  Auch  die  Gestaltung  von 
KühneFs  Sonaten  wird  durch  die  Variation  bestimmt  In  keinem  Falle 
freilich  schreibt  er  Variationen  Über  wahllos  zusammengewürfelte  BaB- 
noten,  wie  es  Marais  einmal  (1689)  getan  hat;  oder  über  die  beliebten 
SkalenbruchstUcke  oder  Schlußformeln,  wie  sie  Schmelzer,  Biber,  Walther 
öfter  gebrauchen:  die  Monotonie  solcher  rundläufiger  Bässe  überwindet 
am  leichtesten  das  reiche  Klangvermögen  der  Orgel  oder  des  Orchesters. 
Kühnel  yarüert  ausschheßlich  liedhafte,  wohlgegliederte  Gebilde,  die  er 
Arien  nennt,  und  deren  Melodie  in  vielen  Vaiialionen  vernehmlich  durch- 
klingt. Die  X.  Sonate  ist  die  neunmalige  Variation  einer  hamonisch 
reizvollen,  mit  Pausen  kapriziös  durchsetzten  Aria,  die  in  allen  VariationcTi 
respektiert  werden;  ferner  ist  die  IX.  eine  Yariationenreihe  über  drei- 


Seite  konnte  das  Akkordinstrument  wegfallen,  wo  es  sich  um  die  bekannte  Melodie 
eines  nuKlliiuHLren  Ba^-ses  handelte.  So  ist  iu  der  »Koniaue&ca  i»er  il  Violino  solo« 
deä  Biagtu  Maiiui,  op.  III.  1620,  der  Ba0  nicht  obligat  {Neugedruckt  von  Wasialewski. 
Mwikbeihgen  xa  Die  Violine  im  17.  Jahrhundert  Nr.  X}.  Wasielewski  bat  keines- 
wegs erkannt,  daß  bier  eine  YaiiationeDreihe  über  den  Baß  vorliegt,  den*  ancb 
Salomone  Bossi  (1613)^  Freioobaldi  (1684)  und  Bnonamente  aweimal  (1626  und  1637: 
verwendet  haben.  Idi  fÜbre  das  Bmspid  aach  deshalb  an,  weil  es  Variation  6  nnd 
6  als  Gagliarde,  Variation  7  als  Corrcnte  umbildet:  nicht  also  Frescobaldi  »war  es. 
dtf  zuerst  einzelne  Variati(>n«absehnItto  zu  Tänzen  umgestaltete«  fSeiffert,  a.  a.  O., 
S.  141  f '. .  sondern  Marini,  und  kii-ht  nioi  hte  die  Form  schon  in  der  Improvisationa- 
kunst  des  16.  Jahrhunderts  ihre  Wurzein  liaben. 
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diedri^en  H«iR,  neun  wechselnde  Bikler  im  vier-,  und  vier  im  dreiteiligen 
Takt;  erst  in  der  siebenten  Variation  enthüllt  sich  das  Antlitz  der  Me- 
lodie, und  so  rein  und  kraftvoll  ist  KühneFs  melodische  Erfindung,  daß 
es  8diwer  zu  entscheiden  ist,  ob  sie  das  wirkliche  Urbild  oder  bloße 
»Descant-Di Vision«  darstellt  Der  Ausdehnimg  und  dem  virtuosen  Glanz 
dieser  Yaiiationeiireihe  entspricht  der  freie  Sats,  der  sie  einleitet  und 
besdüießt:  nach  einem  vollstimmigen  Fräludiam  beginnt  ein  machtvoller 
Gesang,  in  dem  bald  ein  chromatisches  Motiv  auftaucht  und  seltsam  trüb 
doidi  die  Stimmen  schleicht;  zum  Schlufi  sehnsüchtig  bewegliche  Bitte.  — 
Die  bet^n  übrigen  Sonaten,  obwohl  keine  Passacagli,  enthalten  doch  als 
Kenpunkte  variierte  Arien;  in  der  VIII.  bildet  eine  zweimal  variierte 
Ana  den  Mittelpunkt  einer  pliantastisclien  und  docli  klar  und  großzügig 
^'ebauten  Toccata;  die  (r-dur  Sonate  endlich  stellt  sich  dar  als  eine  Reihe 
von  drei  Variationenreihen  verschiedener  Art,  eingeleitet  durch  ein  zwei- 
^jliedriges  Präludium:  die  erste  Reihe  eine  anmutige  Aria  ^  4  mit  Double; 
die  zweite  über  einen  Baß  in  gerader  Taktart,  der  aus  dem  der  vorher- 
L^henden  Aria  entwickelt  scheint:  dort  die  »Schlußfiille  G  D  :  :  e  hier 
'r  D  E  Qj  der  zweite  Nachsatz  der  Steigerung  wegen  aus  Vierteln  zu 
Halben  gedehnt.  In  der  ersten  Variation  dieses  Basses  ruht  die  Melodie 
auf  wuchtigen  Akkordsäulen,  löst  sich  dann  in  behende  Sechzehntel  auf, 
« r>trahlt  in  herrlichem  Zwiegesang,  versprüht  in  Arpeggien  und  Läufen. 
Als  Scblnfireihe  endlich  drei  Variationen  über  ebenfalls  viergliedrigen, 
doch  nmr  in  den  umgestellten  beiden  ersten  Gliedern  mit  den  vorher- 
gehenden verwandten  Baß  vom  Typus  der  Sarabande« 

In  all  den  Formen,  die  Kllhnel  für  seine  Solosonate  gebraucht,  er- 
scheinen auch  seine  sechs  Stücke  für  zwei  Gamben  gleicher  Höhe  und 
Stimmung  und  mit  gleichmäßigen  Ansprüchen  auf  virtuose  Behandlung. 
Diese  Kunstübung  war  beim  Erscheinen  von  Simp»un's  Werk  selbst  in 
England  noch  nicht  altM^  ja  Simpson  scheint  tlarauf  hinzudeuten,  daß  er 
^•Ibst  sie,  wenigstens  in  der  Form  der  Passacai^lio,  aufüebrarht  habe, 
wenn  er  sagt:  »Von  dieser  Art  habe  ieh  einige  Erfahrung,  untl  will  sie 
iti  derselben  Keihenfolge  erörtern,  wie  ich  sie  geübt  habe«.  Auch  sie  war 

der  Variation  eines  rundläufigen  Basses  erstarkt;  wenn  nicht  so  sehr 
Iti  Kühnel,  so  werden  wir  doch  bei  der  Darstellung  der  deutschen  Trio- 
M)näte  für  Violine,  Gambe  und  Baß  »in  stylo  phantastico«  uns  der  Be- 
M^hreibung  Simpsons  des  extemporierten  Spiels  zweier  Gamben  zumal 


1}  SSwewtiiiniuige  Fiuicias  gab  es  nstürlicb  ichoii  Hingst  Das  trste  Werk  aW 
!>ir  zwei  konxeriierende  Violen  vnat  adieinbar  Midtael  Eatte's  »The  Mvoiib  Mt . . . 

"f  boob',  wherein  ire  Dom  for  two  Base  Viola,  so  compoted  thotif^h  ihere  be  but 
iwo  parts  in  the  eye,  yet  thero  is  often  3  or  4  in  Uie  eare  .  .«  Lond.  1G38.  Vgl. 
^'a^d.  Geschichte  der  Musik  inEiiglund  Tl.  139,  28<3.  Das  erinnert  an  B.  Marini's 
(^stpriccio  ;1626;,  darin  zwei  Violinen  »souano  quatro  {Murti.«  h< 

^  Hl^^  'S'  l/i 


—  Aß 


erinnern^).  Wenn  aber  Simpson  verlangt,  daß  die  diminuierende  Stirame 
hervor-,  der  Ground  zuiücktrete,  so  läßt  Kühnel  in  seinen  Vanationea 
die  Melodie  immer  in  einer  der  Grambenstimmen  erklingen,  da  er,  irie 

1)  The  Division-Violist  S.68£..  Sie  ist  schon  bei  Hawldos  IV,  402  f.  abgednicku 
darf  a!)cr  liier  iiielit  fehlen: 

»Ot"  twü  Viüls  Playiug  together  extempore  to  a  Ground.  —  First,  let  the  (JrounS 
be  pricVd  down  10  tiim  several  Fapers;  One  for  him  who  Plays  upon  ibe  Organ  «r 
Sarpae^ord:  The  other  two  for  tbem  tbat  Play  upon  the  two  Viob:  whüoh,  for 
Order  and  brovity,  we  will  dittingninh  by  tbree  Letten;  tnx.  A.  for  Organüt,.  B.  f«r 
the  first  Baß,  and  C.  for  the  seeomL 

Each  of  tbese  havii^  the  same  Ground  before  him,  they  may  all  three  b«pu 
together:  A.  aiul  B.  Playinpr  tlie  Ground;  and  C.  Descanting  to  it,  in  slow  Notea,  or 
such  as  may  sute  the  bcgiouiug  of  the  Musick:  This  done.  let  C  Play  the  Gniund. 
and  B.  Descant  to  it.  as  the  other  had  done  before.  but  \\\ih  hume  little  Variation 
Ii'  the  Ground  cousist  of  two  Straiuü,  the  like  may  be  done  in  the  socond:  One  Vioi 
etfll  Piaying  the  Ommd  whUoft  the  other  Deeoant«  or  Dtvides  upon  it 

The  Ground  thut  FIay*d  over,  C.  may  begin  again,  and  Play  a  Strain  of  quick« 
DiMsion;  which  ended,  let  B.  answer  the  same  with  another  eomething  like  it,  bat 
of  a  little  more  lofty  Ayre:  for  the  better  Performance  whereof,  if  there  ])e  aajr 
difference  in  the  Hands  or  Inventions,  I  would  have  the  better  Invention  lead,  bot 
the  mnrc  nhhi  Hand  still  folhir,  that  the  Mtuick  may  not  aeem  to  flaccess  or  leten, 
but  rather  iucrease  in  the  periormance. 

When  the  Viuls  have  thus  (as  it  were;  Vied  and  Revied  one  to  the  ntlier,  A.  il 
he  have  ability  of  Hand,  may,  upou  a  sign  given  him,  put  in  bis  Strain  of  Dicisiou, 
the  two  VwU  Piaying  one  of  them  the  Ground,  and  the  other  ^ow  Deieant  to  it.  A. 
having  finiehed  bis  Strain,  a  reply  thereto  may  be  made,  first  by  one  Yiol,  and  theo 
by  the  other. 

Ha^an^T  answered  one  another  in  that  same  raanner  so  long  as  they  think  fii. 
the  two  Viols  may  divide  a  Strain  both  together.  In  which  doiug,  let  B.  break  tbc 
(iround.  by  moving  into  the  Ociarr  upward  or  downwnrd.  and  rotiiming  from  thence 
either  to  bis  own  Note,  or  ir«  ineet  the  next  X<>tc  in  tlie  l'/iison-  or  Ortare.  By  thi* 
means,  C.  knowing  B.'s  motiou,  he  know  also  how  to  uvoyd  running  into  the  saint. 
and  tlierefore  will  move  into  the  Third  or  Fifth  (or  Sixth  where  it  ia  requiitidj  lueeting 
each  sncceeding  Note  in  aome  one  of  the  taid  Ooncords,  vntil  he  come  to  the  CIom; 
whore  he  may  (after  he  has  divided  the  Binding)  meet  the  Close  Kote  in  the  Odan  \ 
which  Directions  well  obserred,  two  Viola  may  move  in  JEactemporary  Diviei«»  a 
wholc  Strain  together,  without  any  remarkablo  clnshing  in  the  Consecution  of  Ftflht 
or  Eighths.  Whcii  they  hnve  proceeded  thus  far,  C.  may  begin  some  Point  <»f 
JHriifion,  of  the  lengtb  of  a  Brerr  or  Snnifyrere,  naming  the  said  word,  that  B.  may 
know  bis  intentions:  which  ended.  let  13.  answer  the  ?ame  upon  the  sncceeding  Nctc 
or  Notes  to  tlie  like  ({UunUly  ol  Time;  Uiking  it  in  that  mauuer,  one  after  another. 
so  long  as  they  plcase.  This  done,  they  may  betake  themselves  to  some  other  Poiat 
of  a  different  leugth,  whicih  will  prodoce  a  new  variety. 

This  cuntest  in  Breiw»,  Semt^mv«,  or  Mmüna  \mag  ended,  the  may  give  the 
Signa  ito  A.  if  (ae  I  eaid)  he  have  ability  of  Hand,  that  he  may  begin  bis  Point  •* 
they  had  done  one  to  another;  which  Point  may  be  answered  by  the  Viols,  either 
singly  or  jointly;  if  jointly,  it  must  be  done  according  to  the  former  Instructions  of 
Pividinpr  together;  Playincr  still  sfntr  Notes  and  soft,  whilest  the  Organist  DividMi 
for  that  Part  which  Divides  shuuld  always  be  heard  lowdcst. 
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jener  vom  Baß,  von  der  »Aria«  ausgeht.  Auch  in  Frankreich  äußerte 
sich  die  neue  KunstäboDg  anders  als  bei  Simpson;  sie  scheint  über  die 
^Niederlande  dorthin  geweht  worden  zu  sein.  C.  Huygens  hatte  schon 
vor  1609  Kenntnis  von  ihr,  und  machte  sich  sogleich  daran,  »Concerte 
de  Viole  de  Gambe«  za  setzen:  nichts  andres  als  Tänze  kleinsten  Um- 
fimgs.  Bis  znm  Jahr  1675  hatte  er  neben  769  Stücken  für  Laute  und 
Theorbe,  Olayedn  und  Gkunbe  allein  auch  einige  »pour  plusieurs  Yioles» 
et  nomm^ment  pour  trois  Violes  Basses  en  unisson«  gesduneben').  In 
ftaokreich  schrieb  Marin  Manüs  zuerst  (1686)  solche  St&cke  (  »on  iFerra 
ainsi  qoantit^  de  pieces  k  deux  Violes,  et  quelques  autres  miiueautex  *  ^ 
Vorrede);  man  ündet  im  ersten  Buch  seiner  Pieces  zwei  große  Suiten 
(rf-moll,  ö-dur)  füi*  zwei;  im  4.  Üucli  (1717]  zwei  [D-  und  Cr-dur)  gar  für 
drei  Gamben  ^i. 

Bei  Marais  wie  bei  Kühne!  ist  die  Faktur  eine  mannigfaltige,  '^^'ie 
in  den  Intermezzi  des  Marais,  wo  es  auf  den  Heiz  der  Melodie  vor  allem 
ankam,  die  beiden  Gamben  in  Terzen  und  Sexten  volksliedmäßig  geführt, 
sich  dem  Continuo  gegenüberstellen,  so  schreibt  auch  Kühnel  seine  Par- 
titen IV— YI,  o-moU,  6-moll,  C-dur)  nicht  anders  als  eine  Triosonate 
für  xwei  Violinen;  der  Lantenstil  der  Suiten  für  Gambe  allein  ist 
lendiwimden.  In  den  Fr^udes,  Oaprices,  Allemanden  und  dgl.  des 
Usrsn  wie  in  den  drei  Sonaten  des  Ktthnel  (I— III:  J*->dur,  e-moU, 
jHDoU]  ist  das  YerhSltnis  ein  anderes:  sie  sind  »so  gesetzt»  daß  sie  audi 
ohne  Basso  Omtimo  können  gespielet  werden«,  weil  nämlich  die  eine 
Gambe  begleitend  surttck-,  wenn  die  andere  melodisch  hervortritt,  ihr 
in  Tollen  Harmonien  einen  warm  leuehtenden  Unter^rrund  schaffend.  Auch 
in  den  Variationen  und  moti\ischen  Sätzen ,  wo  die  Gambeu  einander 
melodisch  koordiniert  sind,  ist  der  Baß  immer  genügend  angedeutet:  doch 


W'Leu  tbis  is  done,  both  Viols  may  Play  anntbcr  Strain  tog-ether,  either  in  (|uick 
»low  Notes;  which  thev  please;  aua  ü  tbe  Musick  be  iiut  yet  spuu  uut  t<>  u  suffi- 
cieni  length,  they  muy  begin  to  Play  Tripta*§  and  Proportions,  aiunroring  eadi 
«Uier  eiUier  m  whole  Stnins  c>r  parcels ;  and  alter  that^  joyii  together  in  a  Thunder- 
mg  Staun  of  Qtddc  Division;  with  whioh  they  may  conclade;  or  eise  wifb  a  Strain 
«f  üom  aad  eweei  Notea,  acoording  as  may  best  «nie  the  eireonstance  of  time  «nd 

1  A.  H.  0..  Lettre  XXXW. 

2,  In  diesen  Zusaniiiietihiuio;  gehören  wohl  niclit  das  Werk  des  J.  E.  Kindoi- 
Mann.  das  Gülder  2.  806  verzeicbnot:  die  >Stricturae  Viola  gniubicae«  des  David 
fnnck  1670;  das  »Amnutbige  Zehn  vierstimmiger  Violdigamspiele«  des  Job.  Georg 
Ahle  1681;  idk  vermxite  dahinter  lauter  redliche  Sniten.  Wir  müßten  sie  erörtern: 
^l>nb  aber  sind  ne  Twloren,  teile  waren  sie  ans  nicht  «reichbar.  In  all  diesen 
Vcrinn  ist  die  3SSg<aaart  der  Gambe  wohl  kanm  zu  ihrem  Hecht  gekommen,  so  wenig 
^  in  der  AUemande,  Courante,  Sarabande  tür  vier  Violen,  die  sich  in  J.  H.  Beck's 
*Continu <1i<>  Exercitii  musici  secunda«  1670  findet;  '»der  in  Ghenibino  Waesich'a 
(^unoni  1632,  oder  in  H.  Da  Monts  Fr^lndes  und  AUemandee. 
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iijoiljte  man  hier  das  verltindende  und  fftllende  TasteninstrüDieiit  ungern 
vermi^?.cn.  Marais  hält  ebenfalls  stets  an  der  (Tleichwertiffkeit  der  Gamben 
fesit,  ja  er  konserviert  nocii  mehr  als  Kühnel  den  andeutenden,  sprung- 
haften, akkordreichen  Stil  der  Laute  auch  für  seine  Pieces  h  deux  Violes. 
Deshalb  ist  bei  ihm  der  Continuo  auch  mehr  als  bei  Kühnel  »Partie 
essentielle,«  obwohl  er  selbst  eingesteht,  daß  in  seinen  Stücken  für  zwei 
Gramben  >la  Basse-Continue .  .  .  derirait  le  plus  souTent  de  la  premiere 
QU  seconde  Viole«^).  Sind  die  Suiten  des  Maiais  für  xwei  nnd  drei 
Gamben  kürzer  nnd  einheitlicher  als  seine  ftbrigen,  so  bieten  Kfihnel*s 
Partiten  liir  zwei  Gamben  ein  bunteres  Bild  als  die  f  Qr  Gkunbe  allein. 
Die  vierte  schiebt  zwischen  Sarabande  und  Gigue  die  Gkivotte;  als  Ein- 
leitong  besitzt  sie  eine  Sonatina,  ein  seltsam  korrektes  motivisches 
Sätzeben  oder  auch  eine  Fuge  mit  zwei  vollkommenen  Wiederschlägen  und 
versetzten  Kontrapunkten  —  danach  aber  ist  man  des  trockenen  Tones 
satt  und  läuft  vergnügt  und  eintiüchtig  zum  Schluß:  kein  Doppelgriff  im 
ganzen  Stück,  Die  V.  Partie  betitelt  sich  Seren at;^.  wie  schon  manche 
Suite  vor  Kühnel ;  doch  ist  die  seine  eine  richti;^'e  Abendmusik:  Entrata, 
ein  reizender  Marsch  mit  Echo;  eine  sarabandenniäliigo  elegische  Ana, 
die  kurz  angebundene  Gavotta^  Sarabande,  Giga,  zuletzt  die  drollige  Re- 
tirata  im  Schritt  der  Bourr^.  Trotz  der  Entrata  stellt  sich  vor  die  Suite 
eine  dreigliedrige  Sonatina;  ein  zweiteiliges  Adagio  nach  Art  der  itahe- 
nischen  Sinfonia^  über  gehendem  Bafi  melodisch  strömend ;  Adagio  im  leb- 
haften Wechselspiel  der  Stimmen,  auf  spannendem  Qigelpunkt  zögetnd 
und  sich  zum  virtuos  gehaltenen  Tremolo-Allegro  verdichtend;  als  Schluß* 
chorus  Adagio  im  Sarabandenscfaritt.  Die  dritte  Partie»  »Ecko*  über- 
schrieben, in  der  Vorrede  als  technisch  leicht  bezeichnet,  besteht  aus 
zweiteiligem,  arienmäßigem  Allegro,  Gavotte,  Sarabande;  Gigue ;  alle  Stücke 
von  der  Manier  des  £cho  reizvoll  durchsetzt,  die  die  Italiener  £co  inr 
sieme  nannten. 

Von  den  drei  Sonaten  entspricht  die  dritte 2)  der  X.  Solosonato, 
alleinsteheiHle  Vaiiationenreilie  über  eine  zweiteilige  Aria  von  großem 
harmoniöchen  Beiclitum,  deren  beide  Teile  durch  Seqnon/en  zu  je  sieben- 
taktigen  Perioden  erweitert  sind;  von  den  fünf  Variationen  die  beiden 
ersten  imitatorisch,  melodisch  auf«?  feinste  durchgebildet;  die  dritte  marscl»- 
mäßig  wuchtig  einherschreitend,  4  giguenmäßig  beflügelt,  die  letzte  noch, 
behender  und  glänzender.  Die  erste  Sonate  korrespondiert  mit  Solo- 
sonate Vn,  die  zweite  mit  VIU.  Jene')  stellt  sich  dar  als  Variationenreihe 
über  einem  fessehdden  Baß  aus  vier  unregelmäßigen  Abschnitten  (Schlud- 


1;  Vorrede  zum  vierten  Bach.  Beispieisammlimg  4  a,  b.. 

2,  Bei«»piel«aTnmliHig  3c. 

3,  Bciapielsammiuug  '6h. 
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falle  CA  C  F),  ausgedeutet  in  drei  wundervollen  Variationen,  bis  mit  der 
vierten  die  Urform  der  Melodie  ihr  Gesicht  enthüllt  und  nicht  mehr  ver- 
schwindet (%-Takt]:  in  der  letzten  Variation  wird  sie  von  der  zweiten 
Gambe  Torgetragen,  von  der  ersten  mit  funkelnder  Figuration  umwoben. 
Beschlossen  irird  die  Variationenreihe  durch  ein  buntes  Echospiel;  vor- 
ausgeht ihr  eine  zweiteilige  Sonata:  ein  Andante,  worin  die  erste  Gatnbc 
in  sdnrellenden  Harmonien  über  dem  figurierten  Baß  der  zweiten  dahin- 
adit»  die  aber  aufstrebend  die  erste  bald  übersteigt  und  in  sehnsüchtigen 
Wendungen  zu  Wort  konunt;  dann  ein  Allegio  ^4  italienisch  freier 
Dnniibildung  aus  zwei  genau  symmetrischen  Abschnitten,  der  erste  zur 
Donmant,  der  zweite  zur  Grandtonart  zurückführend;  fugato  beginnend, 
aber  nach  der  unverLufiLcn  Kadenz  inutivisch  reizvoll  fortgeführt.  In  der 
'-moll-Sonate  endlich  werden  zwei  Arien  mit  Doul)les  umrahmt  vun  freien 
Sätzen  festerer  und  geschlossenerer  Gestaltung,  als  es  in  der  öolosonatc 
der  Fall  gewesen  wäre. 

Mit  Kühnel  hat  die  Selbstherrlichkeit  des  Gambenspiels  in  Deutsch- 
land ein  Ende.  Was  in  seinen  und  Schenk's  Werken  sich  schon  leise 
aabahnti  der  Anschluß  an  die  Formen  der  italienischen  Kirchen-  und 
Kammersonate,  hat  am  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  eine  völlige  Wand- 
lung im  Stil  des  Gkunbenspiels  zur  Folge  gehabt,  deren  Darstellung  einer 
nnuA  Torgeschidhte  bedürfte  und  über  die  Grenzen  unserer  Arbeit  hinaus- 
geht 

in. 

Noch  bleibt  uns  übrig  zu  untersuchen,  wie  die  Gambe  mit  ihrem 
Dnmg  nach  solistischer  und  virtuoser  Aussprache  sich  in  die  deutsche 
Ksmmermusik  der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  eingefügt  hat; 
wobei  wir  uns  auf  die  Wracke  für  eine  oder  zwei  Violinen,  Gambe  und 

Gontinuo  beschränken.  Der  Gesichtspunkt  der  folgenden  Darstellunj[^ 
ist  notwendigerweise  ein  einseitiger,  die  Beispiele  der  Sammlung  harren 
noch  der  Einordnung  in  einen  größeren  Zusammenhang. 

Folgende  Werke  kommen  etwa  in  Betracht. 

Kiib,  Sonata    S,  2  Violiiii  o  Viola  da  Qsmba,  Ms.  der  Kaasoler  Ltndeabibliotiiek. 

Ebner,  Sonaftma  k  3,  2  Violini  c  Viola  da  Gamha.  wie  oben. 

J.JL  Kerll,  3  Sonaten  für  2  Violinen,  Viola  da  Gamba  und  Bc.  Vgl  D.  d.  T.  i.  B. 

n,  2.  S.  LXVTIf.    Eino  davon  ncugerlruckt  ebcndsi  S.  159 f. 

Pr  Buchner,  PIfjctrum  Musicum  1()B2    Darin  2  Sonaten  für  Violine,  Gambe 

Uüd  Bc.,  und  2  für  Violin.  Flautto  vel  Yi'ola  da  braceio.  &  Viola  da  Gamba. 
J.J.Lowe,  SONAteu,  Canxormi  und  CaprUcen,  a  U.  INSTRÜMENTIS,  Jena  1664. 

Durin  CSucon  V,  nnd  Oapriooio  IV— VI  £ur  VioUae  und  Viola  [da  Gamba]. 
Ktqiv  rSriier,  Sonate  k  &  2  Tiolin  e  YioU  da  Gamba.  Mi.  TTpsala  oapi.  3:7a 

vad  capt.  8  :  % 

Sonate  «  0^  nol  a  3.  2  Violini  a  '^olono.  oapi.  8  r  la 
BAitetoiMe.  n,i.  '  4 
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Sonata  a  3.   2  Violini  h  Violadigamba.  caps.  3  :  11. 
Sonata  a  3  ex  (i'i],  2  YioL  und  Viola  da  Chmiba.  caps.  3  :  7. 
Sonata        2  Y.  imd  Yioldigbe.  capt.  3:9. 
M.  Kels.  ^idigmA  jbarmoniea  novaa  .  .  1609. 

J.  H.  SeHmelser.  SONATA  /  &  2.  Str.:  /  Yiolmo  e  tJna  Viola  /  di  Qamb:  /  cos/ 

Basso  Continuo.   Anno  1672.  8.  Jul:  Ms.  üpsala  Cape.  S6  :  7. 

SONATA  /  ä  /  2.  Violin  %  Yiok  /  da  Gamb:  /  oon  /  £aß:  Oonttnoo.  .  .  Ao. 

1672,  Ms.  oups.  58  :  11. 
Dietrich  Becker.    Erster  Tli  il      Zwey-stimmiger  /  SONATEN  und  SUITEN  ; 

Nebest  einem  g^edoppelten  Ixu^^iü  OyjiHmio  . .  Hambg.  1674.  Darin  als  Nr.  XL — XLY 

Sonate  imd  Suite  ä  2.    Violino  &.  Violadagamba. 
Job.  Mob.  KieoUi   Enier  Tbml  j  Inatromentaliacher  Sadben,  /  Oder  /  Zwfliff 

Simtaeax  . .  Angibg.  IQö.  Darin  4  Sonaten  mit  »zwey  VkUn,  nnd  ein  FmI»  ^ 

(Tarnte  (oder  Trombone!). 
Sab.  A.  Schcrer.    SONATiE  /  A  3.  /  DÜE  VIOLTNI.  E  ^TiOLA  /  DA  GAMBA, 

VEL  /  FAGOTTO,  /  Com  /  BASSO  CONTINÜO.  /  OPUS  TEBTIUM.  UJm 

1680.   Gambenstimroe  verloren. 
Job.  Theile.    Sonate  a  3,  2  V.  &  Va.  da  Gamba  l(i83. 
Öottf.  Finger.    Sonatae,  darin  8  für  V.  und  Va.  da  Gamba  1688. 
J.  A.  Reincken.   Hortus  nmsicns,  für  2  V.  und  Va.  da  Gamba.   Neuausgabe  von 

J.  0.  M.  van  Biemsdijk. 
J.  (sie!)  Adam  Strnnok.  Sonita  a  8^  2  Violüu  /  h  Viola  da  gamba  .  .  .  Ha.  Up- 

sala  Oaps.  8  :  2&. 

J.Pb.  Krieger.  XIL  /  SÜOKATB  /  &  doi,  /  Violino  e  Viola  da  Gamba  . . .  Opeia 
Seconda.  Nümbg.  1693.  Darana  Kr.  H  und  HI  nengedr.  in  den  Beilagen  an 
den  M.  f.  Mg.  29/30  S.  66  f. 

X.  A.  S  t  runck.  Übnnj^  anf  der  Violin  und  Viola  da  Gamba  1691.  Vj^^l.  Güljler  2. 1519. 
PIlH.  F.rlebach.    SONATA  /  SECONDA  /  ä  dr,:,  /  Violino  p  Viola  da  Qamba 

Nünibg.  l()9-4i.    Im  ganzen  wareu  es  sechs  8 '  uaieu,  vgl.  Göhl'  i'  2.  429. 
D.  Buxtehude.  Sonate  ä  2,  Violine  &  Va.  da  Gamba,  1^/96.  Neudruck D.  d.  T. XI»). 

1)  Der  Titel  des  ersten  Werkee  ist  durch  m  seltsames  Versehen  in  dieser  Nra* 
ausgäbe  fiilsch  ^edergegeben.  Ich  lasse  ihn  folgen: 

vn. 

SÜONATE 
k  d«, 

Violino  &  Violadagamba, 

con 
Cembalo 
di 

DIBTERICO  BUXTEHUDE, 
Ofganista 
däia  Oiieta  iMte  BeaL  Vif$,  N,  8, 
in 
Imbeca, 
Opera  Prima. 


Stampata  in  Hambmgo  per  Nicoiao  Spicring,  Alle  spese  dell*  Aatore  &  si  vendaiA) 

appresso  Giavanno  Widemeyer  in  Lubeoa. 
ünterdrQelct  sind  auch  die  Widmungen  beider  Opeia. 
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Ebenda  sind  neugednickt: 

Die  SuiU  der  Sonata  e  8  ex  B.,  Ms.  üpnle  Oept.  IS  :  26. 

SonaU  /  &  &  /  2  Violiitt  /  1  Violdigunlia  Ctaps.  18 :  27. 

Sonate  /  &  2  / 1  Yiolon  / 1  Ytoldigaaib  /  Oon  /  Basio  Ctontinoo  /  Cep«.  13 : 24. 

Ungedruckt  blieben: 

Sonata  /  a  2.  /  Yiolino  ^.  Yioladagamba  Caps.  13  :  26. 

Sonata  ex  O'S^  /  &  3  j  doi  Yiolini  e  Yioldagamba  Caps.  13  :  28. 

ex  F.  /  SonaU  dee  Yiolini  /  e  Yioldagamba.  Caps.  18  :  83. 

Diese  baodscfariftlidi  erhaltenen  Sonaten  ttammen  vieUeioht  ans  den:  Sonatan 
ä  8.  &  3.  Yiolini  &  Yiola  da  gamba,  cum  continao,  aor  IQxoben-  und 
Teföl-Miino  boqoemlioli,  LQIieck  1334.  Ygl.  Qdhiar  2.  2ia 

Von  diesen  Werken  sind  uns  Kelz,  Tlieile,  Finger,  und  Stnmck's 
gedrucktes  Werk  nicht  Tor  Augen  gekommen. 

Im  einzelnen  wie  im  ganzen  zeigt  sich  in  einem  Teil  dieser  Werke 
die  improvisatorische  und  virtuose  Tendenz  der  Gambe.  Diese  Sonaten 
bedeuten  eine  Gattung  für  sich,  welche  von  der  Triosonate  für  zwei 
Violinen  nnd  Baß  in  manchen  Funkten  sich  unterscheidet:  in  dem 
giGfieren  ümfang  des  Tonmateiials,  der  eine  grofiere  Bewegungsfreiheit, 
infolgedessen  größere  Beweglichkeit  der  Instrumente  nnt  sich  brachte; 
im  Kknggugensatz  der  Geige  und  Gambe,  den  besonders  Beincken  voll 
erfaßt  hat;  in  dem  Reichtum  an  Schattierungen  des  Ausdrucks,  den  die 
mannigfaltigen  Funktionen  der  Gambe  bedingten.  Bald  dient  sie  zur 
bloßen  Verstärkung,  bald  zur  Auszierung  des  Continuo;  bald  schweigt 
(lieser.  bald  die  Gambe;  in  den  Fugen  war  der  ümfang  der  (lambe 
vorzüglich  willkommen,  um  den  Reiz  des  Stimmeneintritts  in  versdiiedenen 
Tonlagen  voll  auszunützen  und  den  Schein  bedeutenderer  Mittel  zu  er- 
wecken, als  in  Wirklichkeit  angewendet  sind.  Deshalb  wachsen  sich 
auch  in  der  YioUngamben-Sonate  die  Fugen  zu  größerei-  Tjängo  aus  als 
je  in  der  Triosonate  für  zwei  Violinen;  und  die  Bedeutsamkeit  dieser 
Tsüe  mußte  sich  in  vielgestaltigen  Kontrasten  ihr  Gegengewicht  schaffen. 
Von  diesen  Kontrastmitteln  war  eines  die  solistische  Entfaltung  der 

1  Für  die  iraprovisatorische  Tend  riz  im  einzelnen  nur  ein  Beispiel.  Reincken 
schreibt  in  seiner  k-^nr-Sonata  am  Sclüuli  des  Solos  der  0ambe  (Keuaosgabe  S.  83) 

Si  m  J  ^  ^''^  ^  ^  Gambe  ohne Danwienanftatz  gar  nidit  aosfShrbar, 


Es  klar,  daß  der  Gamljist  den  nur  durch  seine  Endt'm''  angedeuteten  Akkord  ver- 
voUsiiüdijfte;  und  daß  eine  originalgetreue  iS'eubelel'ung  dieser  Sonaten  am  Guuiben- 
pwt  dorch  Doppelgrifle  ebensoviel  tun  müßte,  als  J.  Bach  in  seinen  Ubertragungeu 
^  Bwlodiscber  Auszierong  geleistet  liat. 
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einzelnen  mitwirkenden  Instrumente,  teils  in  der  freieren  Form  der 
phantastischen  Tokkata,  teils  gebunden  an  den  Gang  eines  mndläufigen 
Basses:  je  nach  der  Beschaffenheit  dieses  Basses  ergeben  ddi  die  yer- 
schiedenartigsten  Fonnto.  Zum  Verständnis  dieser  Erscheinung  ist  es 
notwendig,  wieder  etwas  aussraholen. 

In  dem  Leichensermon,  den  Thomas  Mace  der  alten  Fäncy  hält  nnd 
worin 'er,  wie  es  gewöhnlich  f^eschieht,  zu  viel  Rühmens  von  ihr  maoht, 
Avird  die  Einschiebung  von  Tänzen  zwischen  den  streng  gearbeiteten 
Fomen  der  Fancy  bezeugt').  Daß  nicht  etwa  tanzartige  Abschnitte, 
wie  sie  z.  B.  O.  Gibbons  ab  und  zu  innerhalb  der  Fancy  bringt,  gemeint  i 
sind,  sondern  eine  zyklische  Form,  davon  gibt  uns  Simpson  die  Ge¥dß-  ' 
lieit,  indem  er,  von  der  Komposition  von  Tonsätzen  für  drei  Gamben 
handelnd,  sagt:  Solche  Tonsätze  macht  man  gemeiniglich  nicht  über 
rundl&ufige  Bässe,  sondern  im  Stil  der  Fancy:  beginnt  mit  einem  boit»^ 
torischen  Satz,  bringt  dann  einen  Abschnitt,  worin  die  Yirtnositftt  eines 
jeden  Spielers  in  Solo  nnd  Ensemble  zu  ihrem  Becht  gelangt,  und  be- 
schilieBt  gewöhnlich  mit  feierlichen  und  Tollklingenden  Tönen^].  Können 
sich  alPdiese  Elemente  auch  innerhalb  eines  Satzes  engverbnnden  und 
organiscli  verwoben  finden,  so  ist  eine  mehrsätzige  Form  gewiß  gemeint, 
wenn  Sinip^-on  fortfährt:  indes,  wenn  auf  jede  Fan(  v  (  in  Ajtq  fulgt,  so 
entfernen  sich  die  Bäase  dieser  Gattung,  als  ans  zw(  i  kurzen  Abschnitten 
bestehend,  nicht  viel  von  der  Art  eines  rundiäutigen  Basses.  Diese 
Ayres  oder  Allcmanden  beginnen,  wie  sonst,  ensemble ;  danach  aber 
werden  die  Abschnitte  in  verschiedenen  Variationen  wiederholt,  wobei 
bald  eine  Stimme  der  andern  antwortet,  bald  alle  vereint  eine  VüHntion 
über  dem  Baß  ausführen  ^j.  Dergleichen  Stellen  eröffnen  der  Erkenntnis 
der  Musikttbung  des  17.  Jahrhunderts  mannigfaltige  Gesichtspunkte;  nnr 
an  einigen  Beispielen  sei  erlaubt,  auf  die  Bedeutung  des  extemporierten 
Spiels  darin  hinzuweisen.  Wenn  es  in  der  »Sonata  Prima«  für  Violine, 

1;  A.  a  ().,  S.  234  ff.  AVe  liad  for  our  Orave  Musick,  Fancies  of  3,  4,  ö  and  6 
Parts  tn  the  Orjran:  Intcrpos'd  now  and  then^  with  some  Pavins.  AUmainee,  Solemn, 
and  Sweet  üelightful  Ayreat.    Vgl.  auch  Hawkina,  a.  a.  0.  TV.  462 f. 

2j  A.  a.  0-,  S  iji).  »Divisions  of  three  Part«  are  not  usually  inade  upon  Qromuis, 
but  rulher  C«i]iip«i»ed  in  Ute  inauuer  of  Fancies]  beginniug  contmouly  witJi  some 
Fugty  and  tben  fiftUing  into  Fointi  of  Dinthni  answering  one  raother;  aometimet 
two  agaiiut  one,  ud  wtaietöaa»  all  engagied  «t  onoe  in  a  contett  of  Dhitumi  Bot 
{after  all)  «nding  commoiily  in  grave  and  hannonioni  Hnsiek«.  Blan  vgL  die  von 
Soiffert.  a.  a.  0.,  S.  58  als  zweite  Gruppe  der  Phantasien  oharakterinerto  Foim  der 
Virp^iiialmusik,  und  erinnere  eich  der  italienischen  »Biqposte«. 

3;  »Hüwln'it,  if,  after  each  Funrfj  there  follow  an  Antc  'which  will  producc  a 
pleo^ant  Varietvi  the  Bajisfs  of  These  cousisting  of  two  sbort  Strains,  differ  not  niueb 
from  the  nature  of  Groumls.  These  Äyre.f  or  Almahi,<  becin  like  other  Comort- 
Aifres,  after  which  tho  Strains  are  repeated  in  divers  Vanationa,  one  Part  answering 
another,  and  sometimes  joyning  together  in  Diimion*. 
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Gambe  and  Baß  in  Marco  Antonio  F6zto*b  (eines  sehr  tttchtigen  Meisten) 
Sooatenwerk  yon  1649  an  der  Stelle,  wo  sonst  bei  Dun  gerne  ein  lang- 
Bamer  und  breiterer  ZmcheDsata  ndb  findet»  beifit: 

Solo 


Yiola  da  Gramba  Iii*   ■  ^  ^ 


70- — ,  worauf  Solo  der 


Violine  folgt,  mit  genan  ebensoviel  Semibreren  und  Schlufifall  jD,  also 

wm  der  Gambe  zurückleitend,  so  dürfen  wir  gewiß  sein,  daß  hier  der 
Gambist  und  ilnii  *  antwortend«  der  Violinist  in  vielen  Vai'iatiunen  über 
ihren  Baß  ihre  Handfertigkeit  und  Improvisation -kunst  zeigten.  In  der 
fünften  Sonate  ist  eine  analoge  Stelle:  keine  bloße  Überleitung  und  als 
^eibsUlndlger  langsamer  Satz  zu  kurz  und  bedeutungslos ;  ähnliches  auch 
m  B.  Marini*8  op.  22,  1655  (zweite  Sonate,  Wasielewski,  a.  a.  0.  Beilage 
Nr.  XXII;  oder  am  Anfang  der  sechsten  Sonate  ä  4,  2  V.  Va.  e  B.). 
Ein  Nachklang  dieser  Übung  ist  es^  wenn  in  Andreas  Hammersdbmiedt's 
Kiichenkantate  >Herr  ieh  babe  lieb  die  State«  ^)  zwischen  zwei  Tutti- 
Sitae  sich  dn  Solo  der  Singstimme  über  rundlänfigen  Bafi  einschiebt. 

Die  Variationeiireihe,  an&ngs  als  Intermezzo  geltend,  dehnt  sich  zn 
größerem  Umfange  aus,  gebärdet  sich  als  Hauptsatz  der  Sonate,  der 
teils  die  Herkunft  vom  extemporierten  Spiel  nuch  deutlich  verrät,  teils 
^ich  zu  kunstvolleren  Gebilden  über  schwieri£?en,  meist  figurierten  Bassen 
festigt,  und  verschlingt  am  Ende  alle  ill>riL,^en  Abschnitte,  wie  Kronion 
seinen  Vater.  Ist  der  Baß  von  größerer  Länge,  so  bekommt,  ganz  in 
•^impson's  Sinn,  jedes  der  Instrumente  einen  Abschnitt  des  Basses  zuer- 
teilt,  und  dem  Solo  antwortet  das  Tutti  über  dem  gleichen  Baß;  oder 
die  virtoosen  Spisoden  schieben  sich  zwischen  Tatti-Bitomelle.  £s  lag 
mihe^  sidi  vom  Zwang  des  nmdlänfigen  Basses  zn  befreien:  das  Solo 
vird  freier  gestaltet,  stellt  sich  entweder  ab  abgeschlossener  Satz  den 
Binaemble-Partien  gegenüber,  und  nur  die  getreue  Wiederholung  durch 
onss  der  übrigen  Instrumente  erinnert  noch  an  den  Ostinato  (Beincken) ; 
oder  es  leitet  ein  Ensemble  ein  (Kerll),  entblüht  iliui  und  führt  lebendig 
ond  beziehongsreich  wieder  zu  ihm  zuriick. 

Die  Sonate  des  Nub  gehört  ebensowcniir  wio  rlie  Sonatina  des  Ebner, 
gleicher  Besetzung  und  von  derselben  Hand  geschrieben  2),  in  diesen 
^n<^aiumenhaDg,  da  beide  ihre  Herkunft  von  der  Orgel  nicht  verleugnen, 
^iie  Wahl  der  Inatnunente  weder  äußerlich  noch  innerlich  begründet  ist 
^  jener  gelangen  ricercarmaßig  drei  Motive  zur  Durchführung,  von 


n  Kirahen-  und  IWet-Murik,  Zittau  1668,  Nr.  IV. 
Dieter  ümrtaad  hitto  C.  Isnel  Twfaindeni  eoUeii,  Nub  fSr  euM  Abkfinaiig 
^  nohm&a,  und  4ie  Somto  dnu  Neohwier  sosiiMiireibeii.  Geofg  Knnb  wird  unter 

Instrumentisien  der  kaiserliohen  Hofiniuildnpelle  in  Wien  veneiohiiet  (Köckd, 
WioD  m»,  a  61  und  69.) 
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denen  die  beiden  letzten  als  im  doppelten  Kontra] »unkt  zum  ersten  ver- 
wendbar sich  erweisen;  hält  das  erste  den  Bau  des  Ganzen  einheitlich 
zusammen,  so  sorgen  die  beiden  andern  für  das  Element  des  Kontrastes 
und  der  figurati?en  Steigerung.  In  Ebneres  Sonatina  bequemt  sich,  nach 
Art  der  Oanzon  des  fVescobaldi,  das  Motiv  der  ersten  Dnrcbfühmog 
mehreren  Umbildungen. 

Bei  Pb.  Friedlich  Bnchner  verleitet  das  Fehlen  aller  homophonen 
und  tanzmäBigen  Glieder,  das  fast  ausschließliche  Kadenzieren  jedes  Ab- 
schnitts in  der  Grundtonart  zur  Annahme,  daB  zwischen  den  einzelneD 
Sätzen,  die  nicht  durch  ein  Adagio  verknüpft  sind,  die  virtuose  Kunst 
der  Ausführenden,  ähnlich  wie  bei  Ferro,  freien  Spielraum  haben  mochte. 
80  setzt  sich  die  eine  der  Sonaten  für  Vi(»liiu',  Gamhe  und  Bc.  aus  drei 
liauptsätzen  zusammen,  die  alle  tonal  seliließend .  gleichartig  in  der 
Faktur,  und  dennoch  nicht  durch  die  Verwan(iiJM  haft  des  motivischen 
Materials  verknüpft,  eine  gegensatz-  und  reizlose  Keihe  darstellen  wür- 
den; ein  schönes,  kantables  Largo  in  zai'ten  Linien  bildet  den  Eingang. 
In  der  zweiten  Sonate  freilich  gruppieren  sicli  um  die  Hauptsätze 
kleinere  vermittelnde  Glieder.  Die  Anlage  der  Hauptsätze  geht  znrttck 
auf  die  Oanzon  Frescobaldi's:  sie  sind  gewoben,  oder  besser  zusammen- 
gestücht  aus  drei  oder  mehr  gegensatzlichen  Motiven,  die  jedesmal  sehr 
breit  und  vielversprechend  exponiert  werden,  und  umstandh'ch,  in  allen 
Lagen  und  Yersetzimgen,  in  endlosen  Sequenzen  gegeneinander  wirken. 

Schon  in  J.  J.  LSwe's  Oanzon  V.  für  Yiolino  &  Yiola  wächst  sidi 
diese  Exposition  zu  kleinen  Soli  der  Violine  und  Viola  da  G^mba  aus: 
das  Werkchen  untei*scheidet  sich  den  übrigen  Canzonen  darin,  daß 
der  Hauptsatz  unwiederliolt  l)leiht,  aiicli  die  motivische  Verwandtschaft 
der  beiden  Teile  fehlt.  Dagegen  muß  man  zwei  der  Oapricci  (TV,  V\ 
Formi  11  winzigsten  Umfangs,  als  Oanzonen,  .und  eines  (VI)  als  die  Tanz- 
form  der  Giga  ansprechen  2]. 

^Nicolai  verwendet  die  Gamhe  ganz  äußerlich;  er  folgt  im  Ausbau 
seiner  Sätze  ebenfalls  dem  Vorbild  des  Frcscobaldi.  Sind  auch  seine 
Motive  oft  von  ansprechender  melodischer  Fülle,  so  zeigt  er  nodi  viel 
weniger  Planmäßigkeit  und  Konsequenz  in  ihrer  Gegenüberstellung  und 
£ntwi<ddung  als  Buchner,  und  grofie  Buntheit  und  Unlogik  der  Modu- 
lation. Während  aber  Buchner  selbständige  Sätze  nacheinander  aulrefifat 
oder  sie  durch  gegensätzliche  Mittelglieder  verknüpft,  verbindet  sie  Nicolai 


1)  Beispit  lsanimlimpr  5. 

2)  Capricciu  LI  ist  eiiio  Imcbst  geistreiche  Variatiouciircihe  für  zwei  Violiurr 
>Sopra  lustig  lustig  wollen  wir  leben«.  Die  Liedmelodic  ist  identisch  mit  tler 
Chntio  GalUca  »Eit-Ge  tfunt«,  die  Sweelinck  (Werken  I,  31;  YozredeS.  XXVII)  xtA 
Scheidt  (Ikbulainn  Nov»  I.  11)  variiert  beben.  Yn^.  Seiflfert,  V.  f.  Mw.  1891. 
S.  mU  ferner  H.  f.  Mg.  1874,  S.  7 f.  Nr.  6  und  7. 
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äüTch  Wahrung  der  Einheit  des  melodischen  Materials:  zwei  Satzpaare 
in  der  Folge  Schnell-Iiangsam  sind  die  Kegel;  in  allen  vier  Sonaten  ist 
der  langsame  Satz  aus  dem  BLauptmotiv  des  vorhergehenden  schneUen 
f'ntwickelt,  und  das  zweite  AUegro  benutzt  als  eines  seiner  Motive  regel- 
mäßig eine  Umbildung  des  Hauptmotivs  des  ersten. 

Auch  für  8 obereres  Sonate^)  war  vorbildlich  Frescobaldi's  Oanzon 
mit  ihren^ldnrch  Tempo  imd  Taktart  kontrastierenden,  aber  durch  das 
Band  der  motivischen  Verwandtschaft  zusammengehaltenen  Abschnitten: 
Fonnprinzip  ist  die  Umbildung  eines  melodischen  Gedankens  in  gerader 
Taktart.  Bald  folgt  allein  ein  Andante  im  8/4-Takt  (10,  11,  13,  14),  dem 
sich  eine  giguenmäßige  Durchführung,  in  einem  Fall,  2,  eine  richtige 
zweiteilige  Gigue  anschließen  kann  (3,  4,  6),  oder  eine  tiefer  greifende 
UiagestaltunG"  in  cjerader  Taktart  (1,  7,  8,  9,  12);  bald  folgen  gar  drei 
kuntnustierende  Durchführungen  (5).  Ein  mit  seltenen  Ausnahmen  thema- 
tisches Adagio  leitet  ein  und  schließt  ab;  nie  aber  vermittelt  ein  freierer 
langsamer  Satz  wie  doch  bei  Frescobaldi  zwischen  den  motivisch  veiv 
wandten  Gliedeni,  die  ausnahmslos  durch  GanzschluB  sich  voneinander 
scheiden.  Diese  Einfachheit  der  Anlage  im  Ganzen  wird  aufgewogen 
durch  die  reizvolle  lnn.ere  Belebung  der  Durchführungen. 

Mit  Kaspar  F  dreier  jedoch  nennen  wir  den  Kamen  eines  Mannes, 
der  dem  von  der  englischen  Musikttbung  bertthrten  Geschmack  der  Ham- 
burger Rechnung  trug.  Wir  würden  es  schon  aus  einer  AuBerung  Mat- 
theson's^  schließen:  Johann  Bist  hört  in  Christoph  Bemhard*8  Hause 
»eine  schöne  Sonata  von  Förstern,  ßm.  mit  2.  Violinen  und  1.  Violada- 
gamba .  darin  ein  jeder  8.  Takt  liatte,  seine  freien  Einfälle  hören  zu 
lassen,  nach  d(mi  St(/lo  pha?ifastwo*.  Eine  solche  Sonate  nun  findet  sich 
nnter  den  erhaltenen  nieht.  ja  es  gelangt  in  keiner  die  Gambe  allein  zu 
Wort,  so  selbständig  sie  auch  dem  (Jontinuo  gegenüber  geführt  ist.  Doch 
bildet  in  der  Mehrzahl  von  ihnen  der  Gegensatz  von  solo  und  insieme 


1]  Um  zur  dürftigen  Biographie  Scherer*8  einen  Beitrag  zu  Uefem,  folge  ein  Teil 
der  "WidtDung  an  Hen»  »Obnstophoro  Weiekmsuno,  SMretioris  ConsQii  & 
laffieü  Adaesaori  gravianmo,  ^  Collegii  Musici  Qnod  in  Itbera  ao  Slmtri  Rq[»abUca 
UbBcitti  Höret,  PMandi  perp«tiio.  BatiqiuB'qae  Domima  Collegis  .  .  .<  Nadi  dem 
iiarliSmiilicbeii  Lobpreis  der  Musik  fahrt  S.  fort:  >Sed  quid  opus  est  vcrLi^.  utai 
rerum  Testimonia  loquontur,  hoec  &  plura  alia  VOBIS»  qoi  onulM  hano  nul)ilißimam 
Arloiii  vel  cuiiiligTio  amatis  &  a-stimiitia,  vcl  ipsi  Eam  !«umnia  etiam  dexteritate, 
Auimi  gratia.  exercctis,  &  (pifi,  jani  jif.T  ccmjtluies  annos.  statis  tempnribus  in  acdibus 
mei«,  loco  «eil.  nustris  exorcitiis  recreationibus  Musicis.  fiivore  voslro  non  cxiguo, 
dicato,  vcl  tamquaiu  lactc  uuo  Nectare  &  Ambrosia  Animiß,  vel  tauKjuajii  laborum 
1(^0,  opportunissimaq ;  quiete,  vel  solidtndinum  Unimcnto  &  remedio,  usi  ac  delectati 
o^,  nota,  imm6  nolinimii  sunt«.  Scberer  nennt  «ich  anf  dem  Titel  »Ofganifta  et 
Omotor  Hinioea  tHmeneis«,  Sei  abo  nicbt  melir  Yueorgaiuat. 

8)  Qnmdlage  einer  Ehren-Pfordte  21.  74. 
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ein  wichtiges  Element.    Daß  der  Tonsetzer  oft  genug  die  Zwischensätze 
der  ImproriBatioiisgabe  der  Spieler  überliefi,  daß  vir  dergleicbeii,  nach 
tanmäfiigeii  Abschiiitten  mit  geeigiieten  Bäaaen,  aach  obne  die  Andeatoag 
der  Drackwerke  imd  Mbb.  einBchalten  dürften,  lehrt  eine  der  Sonataif 
die  in  zwei  Fassungen  Torhanden  ist^):  in  der  ersten  fehlen  die  Vam- 
tionen,  welche  die  erste  Violine  allein  über  den  —  nicht  ganz  getreu  — 
zweimal  wiederholten  Abnützen  des  Basses  des  zweiteiligen  Schlußsatze^^ 
ausfuhrt.  Die  Sonate  besteht  aus  zwei  Satzpaaren ;  einem  Adagio  schließt 
sich  jedesniMl  eine  wohigegliinlerte  dreiteilige  Fupe  nn,  deren  freier  Bau, 
die  uuregelmäüigen  Wiedersehläge,  die  lockere  durchbrochene  Arbeit,  der 
Charakter  der  Themen  sogleich  den  £influß  der  damals  neuesten  Italiener 
verraten.   Den  Beschluß  machen  nun  die  Variationen  der  Violine,  auf 
die,  Uber  dem  gleichen  BaB,  das  Tutti  wie  der  Ereudenchor  am  Ansgaog 
einer  Serenata,  zustimmend  und  jubelnd  antwortet  Eine  Sonate  in  e- 
molP)  gliedert  sich  nach  einem  andern  Schema:  zwei  zweiteilige  langsame 
Sätze  schliefien  ein  Solo  der  Violine  ein;  alle  auf  dem  Grunde  des  drei- 
teiligen Taktes  aufgebaut,  selbst  das  Solo  zweiteilig  (die  Wiederholung 
des  zweiten  Teils  :nisgeschrieben):  ein  sehr  schönes  Stück,  das  sich  gänz- 
Hch  in  der  schwt  rmUtigen  Sphäre  bewegt.    Tn  einer  rf-moll-Sonata,  >Iia 
Pazza«  überschrieben^),  umralinien  zwei  Fncrer!  ein  Solo  der  Violine,  ila^ 
in  klagendem  (lesang  adagio  beginnend  stümusch  in  das  folgende  Fiigen- 
thema  fällt,  aber  sich  in  Eiguration  verlieren  zu  wollen  scheint,  bis  Grambe 
und  zweite  Viohne  ihm  zu  Hilfe  kommen  und  in  die  geordneten  BahneD 
der  Fuge  einlenken.  —  In  ähnlicher  Weise  wird  in  der  Sonate  Schmelzer's 
für  Violine,  Gamb«  und  Baß  wie  in  der  Strunck^s  das  Solo  ein  ozga- 
nischer  Bestandteil  der  Sonate;  in  jener  dient  die  Fignration  der  SoH 
als  Einleitung  eines  kurzen  motivischen  Wechselspiels;  in  dieser  werden 
die  verschiedenen  Figurationsmotive  der  Soli  über  einem  Baß  aus  wanddn- 
den  halben  Noten  kumbimert,  uiul  ein  neues  Motiv  gesellt  sich  dazu. 

War  bisher  das  Solo  ein  Best^indteil  der  Kirchensonate  und  erschien 
es  bei  Förster  auf  dein  Grunde  von  tanzmilßigen  BaB;il>scliiutti  ii,  so  drin.£rt 
es  in  Reincken's  Hortus  musicus  in  die  Kammersonate  und  erscheint  des 
Kontrastes  wegen  im  Gewände  der  Tokkata.  Spitta  hat  die  Behauptung 
ausgesprochen^),  daß  die  Suite,  die  »ursprünghch  als  Klavierform  sieb 
entwickelt  hatte,  hier  in  Übertragung  auf  Streichinstrumente  erscheintc. 
Das  ist  so  weit  richtig,  als  im  Hortus  Musicus  zur  Norm  erhoben  ist,  was 
speziell  Froberger*s  Elaviersuite  inauguriert  hatte:  die  Viersätzigkeit  der 


1}  Caps.  8  :  9  und  capi.  8  :  7a. 
8)  Osp«.  8  :  la 

3)  Oaps.  8  :  9. 

4)  Vierteljahreschrift  für  M.  W.  IH  80K. 
mm.  Zeitung  1881,  Nr.  47  und  48. 


Vgl  aaob  Spitte*«  Aitikol  in  Mg- 


Digitized  by  Google 


67  — 


Smie,  die  BeechiSnkimg  auf  AUemaadey  Couraiit6|  fiaraba&dei  Gigofi,  der 
nelodiBche  ZnsaiwTnftnhaiig  zwischen  AUemande  imd  Oonrante,  mm  Teil 
auch  der  Sarabaiide.  üm  so  weniger  bat  die  der  Suite  vorangehende 

Sonate  mit  der  Klaviermusik  zu  schaffen;  der  langsame  Einleitungssatz 
entfesselt  die  ganze  Fülle  des  Klangreizes  der  Streichinstrumente,  und 
nur  die  figurierten  liegenden  Stimmen  über  schreitendem  Baß  erinnern 
an  tm  Vtclii  btes  Steigerungsmittel  der  Orgel;  die  strenge,  ja  pedantische 
Gebundenheit  der  zweiteiligen  Fuge  entfernt  sich  weit  vom  subjektiven 
Wesen  der  Klavierfuge.  Dieser  Gebundenheit  hat  Reincken  durch  die 
SoU  der  ersten  Violine  und  Gambe  ein  Gegengewicht  geschaffen;  und 
ueh  hier  noch  mufi  die  G^be,  was  die  Violine  ihr  vorgesprochen»  in 
tieferer  Tonlaips  getreulich  wiederholen.  Wie  steh  einmal  (V,  e-moU)  der 
BÜnlettangssatK  selbst  wieder  gliedert  in  mdodisch  kicht  bewegte  Akkord« 
nuMen,  die,  rwennal  Ton  kurzem  Presto  nnterbrodien,  gleich  lastend  wie 
am  Anfang  den  Beschluß  machen,  nur  auf  der  Obei-fläche  leicht  ge- 
kriiu^elt,  so  differenziert  sich  auch  das  Solo  gewöhnlich  in  einen  pathe- 
üücben  Anfang,  und  in  die  Folge ^  von  mehreren  virtuosen  8pie.itigiiren ; 
i'in  kurzes  Largo  sorgt  einmal  (V)  für  machtvollen  Ausklang;  nur  in  der 
</-moll  -  Sonate  (IV)  besteht  das  Solo  aus  einem  ariosen  Adagio  ohne 
eiteren  Kontrast.  Dem  Gktmbensolo  folgt  sogleich  die  Allemande,  mit 
Ausnahme  von  VI,  Ä-dur,  wo  ein  Largo  aller  Instrumente  das  Inter- 
mmo  abschliefit  nnd  die  Sonate  entschiedener  Ton  der  nachfolgenden 
Suiie  trennt 

Philipp  H.  Erlebach's  Sonate  nnd  Suite  leistet  nur  in  der  Varia- 
tion der  Sarabande  der  LiebHngsneigung  der  Gambe  Vorsdmb*];  das 

Allegro  der  wundervollen  einleitenden  Sonate  wandelt  die  Lahmheit  des 
motivischen  Satzes  des  Buchner  in  eine  beinahe  dramatisch  erregte  Aus- 
einandersetzung der  Motive  um. 

Die  Sonate  des  Dietrich  Becker^)  entschädigt  uns  für  den  Verlust 
•  iiier  Förster'scheu  >in  stylo  phantastico« :  sie  besitzt  als  Hauptsatz  einen 
Passacaglio,  der  alle  Merkmale  der  Improvisation  bewahrt  hat  und  ea 
Glessen  Analyse  wir  nnr  Simpson's  Anleitung  zum  extemporierten  Spiel 
zweier  Gamben  über  nmdläufigen  Ba0  za  zitieren  branchten. 

Krieger*8  Sonate  charakterisiert  die  anfierordentUehe  Mannigfaltig- 
keit der  Glieder,  die  äoBerste  Freiheit  in  der  Gruppierung  der  Kontraste, 
tmd  eine  bewundernswerte  Erfindungskraft  in  der  Ansnntsnng  des  Elang- 
▼emSgen«  der  Gambe  und  Violine.  Neben  Tanztypen,  wie  Gigue, 
Courante,  Ciacona^j,  hndet  der  buntgeflickte  motivische  äatz  des  Buchner 

1)  Bejgpishaaiinlwng  8.  Baifpielsmimliing  6. 

^  Die  CSacona  benntit  einm  EinM  Mannt*  (»TkoiUirie  cii  Bchoi,  L  BDoli},^aie 
StnuneB  luaonMi  ta  Kknxk:  Krieger  bat  Mendt  fiberlmmpft^  inden^  er  den  Kanon 
fibv  md&iifigQn  Bt0  neb.  bewegen  fiefi. 
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in  ihr  ebenso  seine  Stelle  wie  die  freie  Fuge  und  Doppelfuge  der  Ita- 
liener; neben  geschlossenen  Fonnen  wie  der  Ana  in  dreiteiliger  Taktsrty 
die  als  Haupt-  -wie  Übergangsglied  dienen  mufi,  die  »KlaYiertoccatac  mit 
all  ihren  kapriziösen  Elementen.  In  dieser  Formenfülle,  auf  die  hier 
unmöglich  ist  im  einzelnen  einzugehen,  ist  die  Ana  variata  (II)  und  das 
Öolo  der  Violine  und  Gambe  (I)  in  gleicher  Weise  vertreten;  aber  nm 
der  subjektiven  Haltung  der  Sonate  im  ganzen  willen  wird  aus  der  »Aria 
tl  inventione«  ein  fein  ziseliertes  Stück,  das  den  Anschein  der  Impro- 
visation ängstlich  meidet;  und  von  den  Soli  ist  nur  das  der  Gambe  dem 
Extempore  entblüht,  während  das  der  Violine  seinen  Halt  an  der  Arien- 
iorm  sucht. 

In  ähnlicher  Weise  wie  Krieger  verschmilzt  Buxtehude  italienisches 
Material,  das  Gemeingut  der  Zeit  war,  zu  Werken,  die  im  ganzen  ihm 
allein  angehören,  in  einzelnen  Zügen  aber  die  Beeinflussung  Beincken^s 
und  Furcell's  venraten.  Während  aber  insbesondere  Furcell  eine  höhere 
Auffassung  der  Sonate  kundgibt,  ihr  den  Bimst  einer  sozgfiQtigeren 
Durchbildung  widmet,  als  sie  kaum  jemals  in  Italien  selbst  erfuhr,  ffillt 
die  leiditere  Haltung  und  größere  Subjektivität  der  Sonate  des  Buxtehude 
in  die  Augen:  diese  Gebilde  stehen  der  vielgliedrigen  Tokkate  viel  niher 
als  der  Sonate  des  Gorelli.  Immerhin  vergrößern  und  rertiefen  sidi  im 
zweiten  BucIh;  die  Fonnen;  die  kleinen  Verbindungsglieder  mannigfaltigen 
Auödruekä  erhalten  Breite  und  Fülle;  aus  dem  mehr  motivischen  zwei- 
stimmigen Spiel  über  stützendem  Baß  wird  die  ernstere  dreistimmige  Fuge 
mit  freien  Zwischenspielen;  der  Subjektivismus  des  ersten  Buches  weicht 
dem  Streben  nach  sicherer  und  ruhiger  Architektonik.  Wie  in  den  hand- 
sclniftlich  erhaltenen  Sonaten  ist  der  Passacaglio  in  allen  Formen  fast 
in  jeder  Sonate  der  beiden  gedruckten  Werke  vertreten  (mit  Ausnahme 
YOn  I,  3,  6,  7  und  H,  1);  tritt  das  Solo  in  geschlossenen  und  freieren 
■Fonnen  auf.  Die  Sonate  für  Gambe,  Violone  und  Baß  steht  der  Art 
Förster's  noch  nahe;  ein  sehnsüchtig  abbrechendes  Adagio  leitet  eine 
Fuge  mit  Thema  Beincken'schen  Gepräges  ein;  einem  überleiteiiden 
Adagio  in  A-moU  folgen  Uber  dem  38  taktigen  BaB  einer  »Ariat  zwei 
Variationen  der  Gambe,  eine  des  Violone  allein  und  ein  abgekftnstes 
Schlußtutti,  worauf  sich  die  Fuge  wieder  anspinnt:  ähnliche  Soli  nach 
Reincken'schem  Zuschnitt  oder  über  Arienbässe  auch  in  der  (veröffent- 
lichten) C-dur-  und  der  ^T-dia-Sonate  für  2  \  luliiien,  Gambe  und  Baß 
aber  in  der  (un^^edruektenl  Sonate  in  r/-moll  für  Violine  und  Gnmb' 
(caps  IH :  26)  über  dem  Baßthema  im  Hchlußpassacaglio  ein  ganzer  Kkh- 
zertaatz  aufgeb.mt  ist:  Violine  und  Gambe  führen  selbst  das  Tuttiritor- 
nell  aus ;  so  setzt  Buxtehude  im  Schlußsatz  einer  JF'-dur-Sonate  für  zwei 
Violinen,  Gkunbe  und  Baß')  ein  Fugato  in  der  Art  eines  Ck>ncertino 

Bttispieltaioiiüiing  7. 
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einon  homox^onen  Tatti  entgegen,  welches  das  Pugato  gleiehsBin  aufzehrt. 

Dem  schembar  improvisierten  PasBacaglio  am  Anfang  der  o-moll-Sonate 
entspricht  unter  den  gedruckten  die  Z?-dur-Sonate  (I,  4);  dieser  leichteren 
Bildung  steht  gegenüber  einerseits  die  Aria  variata,  andrerseits  der  strenge 
Pa^sacacrlio  mit  gehendem,  oftmals  versetztem  Bali  und  angehängter  Fuge, 
'hlu  h  die  Bpihf  von  Passaca^b'  (11,5),  worin  das  Frescobaldi-  Fro- 
rger'sche  lr*rinzip  der  Umbildung  der  Canzonmotive  ähnlich  wie  bei 
Kühnel  auf  den  Ostinato  übertragen  ist;  und  für  dessen  Anwendung 
auch  italienische  Vorbilder  nicht  fehlen 

Auch  in  der  Kanunermusik  bedeutet  das  Ende  des  Jahrhunderts  den 
Absehluß  einer  stUistischen  Epoche ,  den  die  Gambe  nicht  lange  über- 
lebte. Ihre  rätuosen  Exzesse  organisch  einzugiiedern,  bot  ihr  das  Kon- 
zert eine  Stelle;  selten  gelingt  es  ihr,  den  neuen  Zielen  der  Kammer- 
musik sich  zu  bequemen;  und  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  ist  sie 
last  gänzlich  daraus  versdivunden. 

i;  Cazzati,  1656;  Tgl.  Riemann,  Gr.  Kainpontu>iial«hM  II,  M6ff.,  Qio.  Batt  VttAli 
1689;  ^  Torcfai,  La  mm.  ittr.  S.  66f. 
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Äa.Christüpher  Simpson, The  Division -Viol.  1659.  a667.) 
Prolusio. 


9h.  [Pielude.] 
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ÜKc.  Prelude. 
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»d.  Prelude. 
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8a.  August  Kühnel.  1698. 
XIV.  Preluda  solo.  < 
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3  b.  August  Kühnel.  1.  Sonata  a  due. 
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4a.  Marin  Marais« 
Fieoes  a  vne  et  a  deuz  Vieles.  1686. 
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Pnblikaüooen  der  InternaüoBalen  Musikgesellschaft 


Zeitschrift  der  Internatienaien  Musilcgesellschaft 

Hedakteur:  Dr.  Alfred  Ileiiß  in  Leipzig,  Czeriuaksgarleu  16, 

Erscheint  Anfang  jedes  MoiKits.  o  Abonne- 
mcntsbeitnig  lÜ  Jl  jährlich.    Eituehiu  Ilui'te  1  JL 

Samroelbände  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

Redakteur:  Dr.  Max  Seiffert  in  Bertin  W,  Qolieiutrfiße  88. 

Jedes  Vierteljahr  erscheint  ein  Band.    Einzelpreis  5  M. 

Der  jährliche  MitgliedsbtjiLrag  ist  20       wofür  uUe  PuLlikatioueu  der 
IntematioualcD  MusikgeseUschail  [außer  den  Beiheften]  frei  zugestellt  werden. 

 >     »  «  

Beihefte  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

Bnt«  Folge. 
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Einleituug  und  Literatur. 

Es  ist  die  Abdcbt  der  vorliegenden  Schrift,  ein  kritisches  BÜd  von  der 
mensuraltheoretischen  Lehre  des  Franchinus  Gaf  urius  zu  geben 

und  ihre  Stellung  im  Laufe  des  nächsten  halben  Jahrhunderts  zu  ver- 
folgen. Uiilur  liat  seine  Lehro  am  ausfüluüchsten  in  seiner  149C 
erschienenen   ^Miisica  practica«   beliandclt,  deren   zweite  Ausgabe  als 

musica  utnusijuc  cantiis  practica«  schon  1497  erschien,  und  in  einem 
>}>äteii'ii  italieiiiseli  .e^escliricbenen  Buclic ,  dem  »Anirclicum  ac  divinum 
opus  musice<  vom  Jahre  1508  gewissermaßen  einen  xVuezug  seines  Haupt- 
wei'kes  gegeben.  Die  große  Verbreitung  der  Schriften  Gafur*s  hat  wohl 
wnächst  ihren  Grand  darin,  daß  sie  alle  sofort  in  korrekten  Druck- 
ausgaben erschienen,  was  z.  B.  bei  den  Traktaten  des  Tinctoris  nicht  der 
Fall  war.  Dann  aber  wird  man  auch  bald  erkannt  haben,  daß  speziell 
die  »mnsica  practicac  alles,  was  mit  Notation  und  Komposition  zasanmien» 
hing,  in  erschöpfender  nnd  klarer  Weise  an  der  Hand  reichlicher  Bei- 
itpide  behandelte,  wie  kein  anderes  zeitgenössisches  Werk,  nnd  so  in 
hohem  Grade  zur  Benutzung  bei  XJnterrichtszweeken  geeignet  war,  sei 
«  in  Original irestalt,  oder  in  Form  eines  daraus  gewonnenen  Kompen- 
diums. Jedt  iiiailb  AQi'^t  es  aucli  Iieute  noch  den  höchsten  Stand  mensural- 
t!K'oretisch<  r  EntwickUnii?  an,  wozu  in  Italien  Tinctoris,  in  Spanien  Rar- 
luluüH  o  d<'  Kaniis,  in  Deutschland  Adam  von  Fulda  und  in  Enghmd 
vielleicht  Jolm  Hf)tliby ,  der  wenigstens  die  letzte  Zeit  seines  Lebens 
wieder  in  London  verbrachte,  die  Vorläufer  gewesen  sind. 

Ein  kurzer  orientierender  Ül)erblick  über  die  Entwicklung  der  Mcn- 
suraltheorie  und  ihres  Standes  um  läOO  findet  sich  in  Hellermann's  Buch: 

Die  Mensuralnoten  usw.«,  S.  32  ff.,  wozu  man  die  nötigen  Ergänzungen 
in  Biemann's  »Geschichte  der  Musiktheorie«  nachlesen  mag.  Über  die 
Kampfe  und  Streitigkeiten  der  Theoretiker  untereinander  berichtet  aus- 
fObrlich  Ambros:  »Geschichte  der  Musik«  111«  S.  141  ff.,  Einzelheiten 
speziell  Uber  den  Streit  zwischen  Gafnr  und  Spataro  in  Wolfs  Vorrede 
ra  der  Neuansgabe  der  > Mnsica  practica  Bartolome!  Rami  de  Parcia'. 

Bei  der  Darstellung  des  Inhaltes  ist  im  Interesse  leichterer  Uber- 
^iclltIichkeit  und  möglichster  Vermeidung  von  Wiederholungen  von  einer 

ü«^«fU  <i«r  lilü.    II,  2.  1 
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rein  liistorisclien  Entwicklung  des  Gesanitgebietes  Abstand  genoninien, 
vielmehr  sind  die  einzelnen  Hauptzüge  der  Mensuraltbeohe  kapitelweise 
ausgeführt,  so  daß  das  Buch  eventuell  beim  Übertragen  In  moderne 
Notation  zum  Nachschlagen  benutzt  werden  kann. 

Der  erste  Teil  bandet  von  den  Noten  und  Pausen,  Ligaturen  usw., 
der  zweite  von  den  Takt-  und  MensurverhSltnissen  usw. 

Ein  Überblick  tiber  die  verwerteten  Quellen ,  sowie  über  die  neuere 
benutzte  Literatur  sei  hier  angeschlossen. 

a)  Quellenwerke. 

1)  Adam  von  Fulda: 

»De  inupica«  1490. 

Ist  Wühl  das  Mächtigste  deutsche  Werk  über  die  Theorie  im  lü.  Jahrhuudert. 
dessen  Einfluß  sich  auch  im  16.  Jahrhundert  nachweisen  läGt.  Leider  i^  die 
einsige  ezistaerande  Ausgabe  bei  Gerbert,  scrpL  eccL  IIL  so  schleditf  daß  «im 
wirkliche  Benotmiig,  spesiell  der  Beuplele,  nicht  möglidi  ist. 

2)  Aiprloola,  Uartin: 

»Masica  figunilis«  1632, 

nebst  Anfasng 
»Von  den  proporcionibus. 

Ist  neben  Virdung's  Musica  das  einzige  Buch  in  deutscher  Sprache.  InliflH- 
lich  hält  es  sich  größtenteils  an  Gafiir,  von  dem  es  sicli  nur  in  der  Prujiortiuui- 
lehre  entfernt,  teilweise  tk^heint  auch  Ornitoparch  eingewirkt  zu  liabca.  Dein  Werk 
sind  Tiele  Beispiele  tau  der  Fnuds  mit  Erkliraiigen  beigegeben. 

8;  Aron,  Pietro: 

»ToBcenello  in  musica«  1588. 

4)  Derselbe. 

»Lttcidario«  1616. 

d)  Derselbe. 

»Compendinlo«  zirka  lölö. 

Drei  wicliti^re  und  zuverlässige  Werke.  Das  Compendiolo  ist  jedenfall!»  auch 
dem  Lncidmio  entstanden,  da  das  letztere  darin  erwähnt  wird.  Herausgegeben 
isi  es  ei-st  nach  Arou's  Tode  von  seineui  liruder  (Eituer,  Quellenlexikon  I;.  Du 
ExempUr  der  B.  B.  trügt  handsofariftlieh  die  Jehreasahl  1616,  ein  Intnm,  zu  dem 
vermutlich  Ferkel  (litt.  295)  die  nnscholdige  Veranlassung  ist. 

6)  ATentinn«,  Johannes. 
8.  Eaber,  Nikolaus. 

7j  Bogentanta,  Benuurdln: 

>Collectanea  utriusque  cantus«  lf)15. 

Orr>|?tcntei1s  wörtlicli  auv  Gafur  abgeschrieben,  ohne  ihn  indessen  zu  nennen 

8.  Boueiies  Bovillus;,  Charles : 

>Rudimcnta  musicae  figuraUie«  1512. 

F^tis  (biogr.  uuiv.)  schreibt  unter  Boueiies:  »Le  dcrnür  Here  a  eiiS  par 
Ötanefj  dam  ta  b&Uoth^gue  univenelle  {lib,  7,  lä,  3u  ei  c^ett  eTapr^  bn  que  tMtet 
ei  lAekienthal  en  oni  pttrü.  Maie  je  suia  bien  ientc  de  eroirt  y  o  dam 
cette  citaHan  une  de  cee  notnbrtiues  miprüet,  oft  Oesner  e^eet  Utwi  enAroffier,  W 
qtic  rottrrage,  dont  il  s'agtf  fiVs<  ait^re  fjitc  rrlui  de  WoHieky  dont  la  sccoude 
jtariie  eonienani  le  lirre  einguihne  qui  traite  de  la  mu*ique  meeurie,  ei  k  ta&me. 
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relnfif  au  roii/>  ' )ioint,  a  vti  srpcircc  df's  qualre  lirrvs  de  h  pretnÜte  {qtii  fir  frai- 
ient  qu4'  du  chani  eccKifiastiquf^^  tt  a  (  t(  piihlii'f  oi  J.'/l'J  <  n  -  P  pnr  Frnnrnls  7?c(;- 
uault.  ffOf/M  le  tiire  de  »Iiktehinäion  muaicae  figuraiae*  [&q  ist  es  wenigstens  aiu 
Scblul>  genannt!. 

Felis  weist  nocii  darauf  hin,  UaB  die  Latinisieruug  vou  Wollick  in  Bulicius 
vietleiclit  zu  Bovülus  geworden  ut« 

Aach  Eitner  weiß  nichts  Bestimmtet  ancngeben. 
9  Bn^er,  Haas: 

»Fandtmentbucih«  zirka  1ö40l   (Nachiräglicli:  Vgl.  £itDer,  QuellenL  V.  18.} 

Ausgabe  und  Behandlung  von  0.  Paeder,  Viertelj.  V.} 
Canutias  (Cannuzi;,  Fietro  de: 

»[Incipiunt"'  florum  musice?  edite  per  venerandum  etc.«  .  .  . 

Das  Buch  entimli  ausschließlich  theon-tisch«-  Erörterungen  üher  Intervalle  usw. 
und  ist  in  Form  pinos  Dialogs  zwischen  dem  jJiscipulus  und  Magister  abgefaßt 
Ii;  Chell  e  ,  William,  zirka  1524. 

Forkel  (litt  ]  erwIÜmt  ein  »Mnsieae  praoticae  compendinmc,  F^tis  (biogr.) 
noch  ein  anderes  "Werk  »De  proportionibtts  musieis«.  Nack  Bitner  sind  diese 
IVaktate  nar  Abschriften  der  Traktate  John  HothbyV 
Vi;  Goelene  (Coohlaena),  Jpannoa: 

»Tetrachcnlum  nittuoes«,  1611,  zweite  Ausgabe  1512. 

EnthiiU  im  Traetntus  I  cinig^es  über  Instrmnentalmnsik|  im  Tractatas  III  Er« 
klirung^en  der  AtiH^lrücke  Antiphone.  Hymne  usw. 

Der  TrHCtatuä  IV  behandelt  die  musica  mensuralis  und  gibt  in  allen  Ab- 
schuiiLen  die  einfachsten  Regeln  an.  Bei  Cocleus  macht  sich  der  huiuanistische 
Einfluß  geltend,  denn  es  folgen  am  Schluß  vierstimmige  Fsalmcuiutonationcn  und 
Gedichte  des  Horax  nnd  Ovid,  auch  kirdiliche  Texte  im 

Meloa  elegiaoom  (Da  mihi  te  plaoidiim], 

Melos  iambicnm  (Voii  creator), 

Melos  sapphicum  (Ut  queant  laxis], 

Melos  choriambicum  {Festum  nnnc  celebre). 
13,  Ooclicus,  Adrian  Petit: 
»Comjieniiiuni  iiiu<'ices«  1552. 

Das  Werk  ist  dcswtM/en  besonders  wertvoll,  weil  f'oclicus,  als  Schüler  Jos- 
quiu's,  eine  Unterweisung  lu  dur  Musik  geben  will,  wie  er  sie  selbst  vou  seinem 
Lehrer  empfangen  hat.  Ton  der  Mentnraltheorte  handelt  der  zweite  Teil.  Im 
ersten  sind  von  besonderem  Interesse  die  von  Coelicus  angeflUirteu  »qnatoor 
musioomm  genera«: 

3  >Qui  primi  musicam  imencrunt:  *Tuhal<  .  .  etc.  über  »Ofphetu*  ZU  »Boetüta^ 

'^tndo.  Ocknjhrin,  Obnek,  Alexander  4:  aXii . . .« 
2.  *Qui  stnif  inntlK  iiKitici.  quortim  cotn po.<i  i f  t'o  n r  }< ,  HC m o  rsf,  qui  non  fcrat 
.  ,  .  ar(r>?>      inyranint  .  .  .  nhsrHrarttni.   Kx  quibus  sunt:  Jo.  G'  ijslhK  Jo.  Tinc- 
toi  U,  I  niiif  iiinits,  Dufay,  hiniiwe  (sie!),  Buckoi  sie!  ,  CnronU:  d  cjniplures  alii.* 
3  »Musici  prarntantiiusimi  .  .  .  IiUcr  hos  facilc  princeps  fuü  Josquinua  .  .  .« 
4)  *Qenus  poäicomm  . . .« 
14'  ViibCT,  H«liixleli: 

»Oompendiam  mosioae«  1548. 
\b  Derselbe. 

>Ad  musicani  practicam  introdnctio«  1650. 

Wahrend  das  erstgenannte  Buch  ausschließlich  »pro  ineipientibus«  ist.  enthält 
da«  zweite  eine  Menge  klarer  Hegeln  und  Yoracbriften,  die  sich  öfters  auf  die 
Autorität  Gafur's  stützen. 
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16j  Faber,  Nikolaus  Vuolasanus: 
»MunoM  rudimenta«  1516. 

HenuBg^ben  von  Johannes  Avoituiiu,  dem  men  daher  audi  die  Uf]lelN^ 
schalt  anschrieb.  NIheres  siehe  btt  Eitner«  Quellenl.  ITT,  378.  Ofagleidi  Faber 

sich  mit  der  Monsuraliheorie  nicht  befaßt .  erwähne  ich  ihn  hier  in  erster  Linie 
als  einen  b^^istert^  Anhänger  C^afur'».   Faber  sagt  in  seiner  YorrefitK 

^Ojnm'um  Quos  ffjn  fluidem  dr  re  mmira  Irgcrim  rfc  retcnfiorfbus  loquor  m»«.^ 
Franchrints  Oaforus  rein  ipsanf  t'-vrf  at<i>i('  miditc  fXjdiccU,  qurin  ruyn  quvi'xui 
legant,  ftequr  rede  inielligaut,  cundctii  ad  rrrbiim  cxsm'httni  t>P'-  tnrunt 
n  ominant  lurminr'ji  profecto  obnoxii  atqtw  miseri  ingenii,  cum  in  (urto  deyruc 
hendi  vialuni,  quam  federt  per  qnos  profeccrint « 

Also  ein  Beitrag  som  Plegiatorweeea  im  Mittelalter. 

Außerdem  gibt  Faber  wohl  nievst  die  datttaohe  Übsnetaong  einiger  iemuDi 
♦^hwiri  an,      ich  hier  anfahre: 

C^p.  VI.  Tu  f  er  Valium  f  fall  otner  sh/m  xuderartdem,  Hemiioniut»' 
hall»  »ecuiid.  Tonus  /  r/anix-e  seeumd.  Triheniiionium  j  fuübt  tertx.  Di- 
to nus  l  gantx^  trrfx.  DiateHsaro»  j  em  quart,  Diapente  /  em  qitmL  JDio' 
pnsnn  I  ein  acta  ff. 

(Jap.  X.    Sj/sft  /HU  I  mixuiig  j  huffgang  den  ge»aug»* 
17,:  Felaatyn,  Sebastian: 

»Opusculmn  musioae  mensuralis«  ldl9 

Ein  knner  Traktat  von  sedis  Kapitehi»  dessen  Hau^teigentfimlichkdt  dsrio 
liegt)  dorcd^iiingig  weiße  Noten  auf  tdiwarsem  Gninde  an  haben. 

18)  FogUnno,  I«xidovieo: 
»Musioa  theoretiea«  1529. 

Kommt  für  die  Mensuraltheorie  nicht  in  Betraoht  AuafBhrliofa  bdumdelt  irt 
das  Werk  von  RiemanUf  Gesch.  der  MusikÜieorie. 

19)  Froaohiius],  Johann: 

»Rerum  musicaruni  npuscuhnn  rarunu  1535. 

Von  der  MensuntlLheuiie  liaiidelu  die  Kai)itel  XV— XVIII.  indessen  beliandehi 
bie  lias  Gebiet  nicht  sehr  eingehend.  Den  He^clihiB  (h  ^  Werkes  bilden  Komp"- 
sitiuiisregehi.  Hervorragend  schön  und  klar  is>t  der  Nuteiuiruck,  auch  der  übng^ 
Pnudc  ist  von  ausnehmender  Güte^  worauf  sebon  Forkel  Jitt.)  himreisi 

30}  Qaflviiii»  Ftandhlnm: 

»Musioa  utriusque  cantus  practica«  1497. 

21^  Derselbe. 

»Angelicam  ac  divinum  opus  musices«  1508. 

In  italienischer  8]>rache  geschrieben,  enthält  fünf  Traktate,  vou  denen  <l<'f 
dritte  und  fünfte  die  iMen8unilt]ief)rie,  der  vierte  den  Kontrapunkt  behandelt.  ^Vl- 
dies  Werk  nm  meisten  von  der  >Musica  ]>riietiru«  unterschrHlet.  ist  das  FehKü 
sämtlicher  XoLenbeibpieie.  Im  übriLreii  ist  es  \m  wesentlichen  eine  verkürzte  A"''- 
gäbe  der  Mus.  pnict  .  teilweise  snu;ii  rückschrittlich  aiimutend.  da  z.  B.  die  N'ot^'t' 

nur  bis  zur  semiminima  ^  (natürlich  in  der  Terminologie  Gafur 's,  cf.  Kaj>.  I.  er- 
wähnt werden. 

Spataro  bezieht  sich  in  s. mem  »tractatu«  öfters  auf  dies  Werk:  von  ander'" 

Theorelikirn  wird  e-  kaum  erwähnt. 
82)  OalliculuB,  Johann: 

>I»agwge  de  coiupositione  cantuB«  15fK). 
23;  Derselbe. 

»Libellus  de  compositione  cantus«  1Ö46. 
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Der  »Lilitfllus«  ist,  eine  fast  völlig  wurlgetrt"H'  Xonausgab^t  diT  »lsHg<ige«.  Die 
Anordnung  der  Kapitel  ist  genau  dieselbe.  Der  iniialt  deckt  sich  im  groÜeu  und 
gamen  mit  Oafur,  Mus.  praot  iih.  III,  handelt  also  vom  Kontrapunkt. 

Neben  den  BblidieD  Beeeidmnngen  Gantoi,  Tenor,  Bettee  wendet  Ghülioulne 
•ach  TOx  soprema,  poerilit,  media,  gravis  an. 

21)  CBnrenn»  Beiarloh: 

»Iiagoge  in  ntnucen«  1516l 

Ist  deshall)  ^nn  Orkens  wert,  weil  Glarean  scbon  zn  dieser  Zeit  mit  der  Üblichen 
Aufstellung  der  Kirchentone  nicht  mehr  einverstanden  zu  sein  scheint,  et  aber  im 
Kähmen  einer  »Isagogec  meht  f&r  passend  eraditet,  Kenes  oder  Eigenes  au  bringen. 

2&;  Derselbe. 

»Dodecucho"1(ni  ■-  1547. 

26  Heyden,  Sebald : 

»Mu^icae.  id  est  aiti-   "ineTuli  libri  dtio«  1537. 

Ein  vui  tretl  Helles  Werk,  huupt^üchlich  wertvoll  durch  die  enge  Bc/ieliung  mr 
musikalischcu  Praxis.  Heyden  tritt  besonder»  für  den  gleichen  Takt  iu  allen 
Stimmen  ein,  und  gibt  dadui*ch  den  Schlüssel  zur  vernünftigen  Übertragung  anob 
der  kompliziertesten  Kompositionen. 

27  Kn^pp,  Johnim: 

»iDstitntio  in  musicam  mensuralem«  1618. 

Ob  Knapp  nur  der  Verleger  oder  auch  der  Autor  ist,  läßt  sieh  nieht  ent- 
scheiden   Das  Werk  ist  klar  geschrieben  und  offenbar  von  Adam  beeinflußt. 

Zur  Ergünznng  £ttner*s  (Quellenl.  V)  fuge  ich  hiniu,  daß  die  B.  B.  awei  Exem- 
plare besitzt. 

2B  Koswick  ;auc}i  Boswick),  Michael: 

»Compen<liana  inn*«irac  arti««  1514,  zweite  Aiiflaj,'«  1516. 

Hf  handelt  den  eantus  planus,  die  musica  figurata  und  den  Kontrapunkt,  dessen 

LK-imndluncr  -ich  völlig  an  Gatur  anlehnt. 

2y,  Lanfranco,  Giovanni  Maria: 
>iSciiitilIe  di  musica«  1633. 

Lanfranco  kennt  den  Grafur  und  merkwürdigerweise  auch  den  Omituparch,  der 
TOD  ihm  »Meyningense  mnsico  Alemano,  &  veramente  di  loda  degno«  genannt 
wird.  Von  besonderem  Interesse  sind  Lanfranoo*B  Angaben  aur  Verteilung  des 
Textes,  seine  Takt-  und  Meusurvorschriften  sowie  eine  Anleitung  aum  Stimmen 
Tsnehiedenor  Instrumente. 

Sd.  LuTinetAp  Beralurd  de,  zirka  1Ö23. 

»Compendiosa  expUcatio  artis  LnUianae«  {Raymundus  Lullus,  Philosoph  des 

13k  Jahrhunderts). 

Forkel  teilt  dir  Ülierselirifteii  der  neun  über  Musik  handelnden  Kapit«  !  mit  . 
1  I>e  inusicorum  consideratiune .  2  de  sonoruni  potestatibus,  3;  de  spatiDrum 
coiiisidemiiuiie,  4/  de  mutatiouibus  sc.  vooum  musicaliuui ,  5  de  deduotiomlnis. 
6;  de  disjunctis,  7)  de  tonis  generalibus,  8;  de  contrapuncto,  9;  de  cautu  organi. 

Eituer  erwähnt  I>avineta  überhaupt  nicht. 

Slj  I^teniuB,  Nikolaus; 
»Bndhnenta«  1638, 

spiter  als 
»Uusica«  1687. 

Bsaieht  sieh  Sftera  auf  Qafnr.  Seine  Bücher  erfreuten  sich  großer  Beliebtheit, 
da  ne  in  unge^Uten  Auflagen  ersdiienen. 
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32;  liuscinius,  Ottmar: 

»Mndcae  institutioiiM«  1616, 

*ntmmi  unpiam  pruu  pari  faeÜUate  imkUae*^  wie  er  sie  wlbst  nennt,  ent- 
halten nichts  «nf  die  MensomfaMitation  Besüglidies,  sondern  nur  einiges  fiber  ds* 
ves,  toni,  solmisation,  die  vocidation  genannt  wird,  usw. 

Luscinius  selbst  scheint  viel  von  seinem  Buch  gehalten  zu  haben,  wie  aus  der 
Nachrede  >Ad  lectorem«  her\'nrgeht,  in  der  er  gleichzeitig  die  Methoden  und 
Manieren  früherer  Lehrer  tadelt:  »Nävi  ifuioiiiid  hir  offmdi^  meuin  ^>ff  hi- 
rentu  ni  d'  nun  iiKtrfe  elaftoraium^  Tte  plaen'jiie  trudiliwum  uov*rtsrit'  ilrttectfnt, 
ac  a  iaix/t'um  utoie,  quam  cctcrea  iiigerebant  pra<:ceptorcs,  dcU  rirnntur.  Kam  hi 
manitue  ffettiadando,  d-  passim  «is  äi^itü,  nescio  quid  ommus  atquc  euriomu 
qidrendo^  minm  »e  poHm  praeatabavU  auditorilnia,  quam  muaicos.  Verum  mm 
nolns  hone  praeteniarii  viam.   Unde  n  iapn  fuerimm,  eo  magi9  mereremnr  i«* 

iliiuii  .  ,  ,« 

Zur  Ergänzong  Eiinm-'s  (Quellenl.  Yi)  sei  bemerkt,  daß  die  B.  fi.  zwei  Exem- 

plare  besit/t 
33  Lusitano,  Vincentio: 

»Litroduitione  facilissima«  1553,  zweite  Auflage  1Ö58. 

In  der  Behandlung  de»  mensuraltheoretischen  Teils  läßt  sich  ein  Streben  uat-b 
VereinfaohQiig  und  möglichster  Anssdiließung  von  ünridierlieiten  erknonini. 
34)  Xalolor  von  Worma. 

s.  WoUiek  und  Beiscbius. 
86}  Ornitoparchue,  Andreas: 

»Musicae  aotivae  micrologus«  löl7. 

Ein  zuvcr]äs8i{ro<4  und  klares  Buch,  bei  steter  Berufimg  auf  Oafur. 
36  Phüomates,  Venceslaus: 

>Musicorum  lihri  <|uattuor<  1612  (in  Versend 

Dieses  üuuU  juuß  seinerzeit  ziemlich  verbreitet  und  beachtet  gewesen  seiu. 
G.  Hhaw  zitiert  es  oft  und  Martin  Agricola  (Sorc;  gab  eine  >Scbolia  in  mu- 
sicam  planem  Venceslai  Philomatis  de  nova  Domo  etc.«  heraus. 
37;  Qneren,  Binaon  de: 

»Opusculum  musioes«  1609. 

Ein  eigenartiges ,  mitunter  recht  unklares  und  von  der  allgemeinen  Meinung 
abweichendes  Werk. 
38  Ramos»  B.  de: 

>JDe  musica  tractntns«  1482. 
'Neuau9?abe  \<jii  J.  Wolf.; 
3Ö  ReischiuB,  Qregor  {nicht  üeorgius,  wie  Forkel  schreibt]; 
»Maigarita  philosophica«  1496. 

Nächste  Auflagen  1608,  1604,  1606  usw. 

Die  von  Forkel  (litU)  beschriebene  Ausgabe  von  1603  enthalt  nur  zwei  Trak- 
tate, nämlich  die  »musica speculativa«  und  »musica  practica«;  die  letztere  handelt 

iiide^.sen  nur  vom  cantna  planum. 

In  der  AnHaj^e  von  1508  folgt  dann  noch  eine  »musira  figuratat,  die  ein  Ab- 
druck von  Malcior  von  Worms'  Abhandlung  ist;  also  ist  Bo)in%  Angabc  Eimer, 
Qucllenl.  X.  298}  zu  berichtigen,  wa«  Eitner  übrigens  schoii  u.  ;i.  ().  YITI.  184 
tut,  ohne  indessen  seine  beiden  Augaljeu  uuieinander  /.u  beziehen.  Die  »musica 
figurata«  fehlt  noch  in  der  Ausgabe  von  1604,  Eitner^s  Annahme,  daß  die  »mniica 
figurata«  hier  zuerst  1606  erscheint,  ist  also  richtig.  Die  Notenbeispicle,  die  bei 
Wollick  fehlen,  sind  zum  Teil  bei  Beischius  gedruckt,  jedodi  nicht  voUrahUg, 
z.  B.  bei  den  Proportionen. 
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Bas  von  Eitner  a.  a.  0.  X,  298  angegebene  Einzelexemplar  des  dritten  Teils, 
cla»  die  B.  B.  besitzen  soll,  habe  ich  nicht  finden  können;  es  scheint  aber  auch 
aas  der  Marg.  phil.  5:11  f^tammen,  da  das  von  Eitner  envUhnte  BiM  sich  auch  in 
der  Anflap'c  von  1508  befindet,  und  darauf  Abhandlungen  über  Geometrie  und 
Architektur  folgen. 
40  Beascb,ius,  Johann: 
>£Iementa«  löö3. 

ISn  gau  kmwr,  imwichtiger  Traktat. 
41'  Rbaw,  Georg: 

»Encbiridion«  1518  und  1620. 

Zitiert  fast  nur  Fhüomatea,  mitunter  auch  Ormtoparch. 
12  RoBwick  ^  KoBwick. 
43i  Spataro,  Oiovanni: 

>Trartato  di  rnusica  nel  quäle  si  traeta  de  la  perfectione  da  la  sesqualtera  pro- 
ducta in  la  musica  lueusui'ata  exercilate«  1531. 

Die  Nachwirkungen  des  Streites  mit  ü  afur  sind  noch  sehr  stark  zu.  spüren, 
denn  im  großen  und  ganzen  i»t  das  Buch  nichts  weiter  als  eine  Streitschrift  gegen 
Qafur.  Indessen  fallen  die  meisten  Einwinde  9pataro*s  aosammen  mit  seiner 
These,  daß  ^     an  Wert  gleich  O  t4  «m,  mithin  C  ^  Terschieden  Ton  Q  <>. 
14)  Tinotoria,  Johannee: 

'Tractatus  de  notis  et  pausis.« 
4ö,  Derselbe. 

»Tractatus  de  valore  notarum.« 
Abgt'<hi!<  kf  hei  Coussemaker. 
46  Vanneo,  Stephan : 

»itecaneturn  de  musica  aurea<  lö3H. 

Enthält  in  drei  Büchern  Choralgesang,  Figuralgesaug  und  Xontrapunktlehre. 
£s  ist  im  ganzen  etwas  weitschweifig  gehalten,  erwihnt  a*  B.  auch  sämtliche  Pro- 
portioasartai,  wie  Galhr,  ohne  ihn  indessen  jemals  m  nennen.  Yen  Zeitgenossen 
neuDt  er  iKetro  Aren,  Nioolo  Bnnio,  Giov;  Bpataro  und  mnen  Box  Atriae,  mit 
•hm  Tielleidit  Hermannus  de  Atrio  gemeint  ist 
4«,  Virdnng,  Sebastian: 
»Musica  fretutscht«  1511. 
Neuau»s^''al)o  von  Eitner.' 

Insbesondere  wichtig  für  Ingirunientcnkundi'  und  Tabulaturwesen.  Von  XiU- 
scinius  als  »Musunpa«  ins  Lateinische  übertragen. 

48  WoIUck,  Nikolaus: 
»Opus  aurenm«  1601. 

Der  erste  Teü  Sher  den  gregorianischen  Gtosang  ist  von  Wollidc  selbst,  der 
«weite  Qber  den  figorativen  von  Maicior  von  Woims,  wie  aus  WoUick^s  Nachwort 
an  Adani  Popardiensia  ersichtlich:  »...  vieuin  riddicet  grcgorianton  at  Mal- 
iuris  de  Wormatia  fignratieum*»   In  Malcior's  Teil  fdilen  die  Noten,  und 
nur  dif  Linien  sind  vorhanden. 

Die  Ausgaben  von  1601,  1604,  1606,  1608  sind  nach  öutenäcker  (Serapenm 
laöT.  S.  361  ulcich. 

49  WoUick,  Nikoiaua: 
«Elnchiridion  musices«  1612. 

Ist  eine  spitere  Auflage  vom  »Opus  aurenm«  und  aof  sechs  Bücher  «rweitert, 
voron  das  fünfte  die  musica  figurativa,  das  sechste  den  Kontrapunkt  behandelt. 
Diese  Aoagabe  ist  streng  von  der  Auegabe  1601  zu  trennoi,  da  hier  die  musica 
figurata  nicht  von  Maicior,  sondern  yon  Woilick  telbet  ist.   Der  Unterschied 
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beider  tritt  klar  zutapr;  Malcior  folgt  getreu  dem  Adam  von  Fulda,  wahrend 
AVollick  sieh  dem  Tinctoris  und  Gsfor  anwendet,  den  ev  oft  zitiert  und  denen 
VotcTibeispiele  er  teilweise  benutat. 
50;  Zanger«  Johann: 

»Practicae  musicae  praecepta  pueritiae  instituendae  gratia,  ad  certam  uietliuiluui 
revocata,  per  . . .  .<  1554,  die  Torrede  schon  1552  datiert. 

Der  «weite  Teil  des  Werkes  behandelt  in  sieben  meist  aosgedelmten  Kapiteln 
die  Hensnraltheorie  unter  B«gtbe  saUreiclier  Beispiele  aus  der  Praxis.  Der  Ein* 
fiuß  Sebald  Heyden*s  ist  dentlicb  sn  spQren;  anoh  Omitoparch  wird  Sfters  benutzt 

b)  Neuere  Literatur. 

1)  Ambros,  A.  W.: 

»GetK.*hichte  der  Musik  III*,  Auflage  von  1883. 
2]  Bellermann,  H.: 

>Die  Mensuxalnoten  und  Taktzeichen  des  XV.  und  XVI.  Jahriiunderts«  1856. 
3}  lUtner,  B.: 

»QaelleolAdkoii«  1900—1904. 
4)  Ferkel,  K*: 

> Allgemeine  Literatiirc  1772. 
6)  Derselbe. 

»Allgemeine  Gesclxichte  II«  1801. 
6,  Haberl,  Fr.  X.: 

.Wilhelm  du  Fay<  1885.   LVierte^j.  I,  397.] 
7]  Jaoobsthal,  Q. : 

»Die  Meu»uraiuoteii»cbi-ift  des  XII.  uud  XIII.  Jahrhunderts«  1871. 
Si  PtMler,  O.: 

»Fundamentlnidi  von  Hans  von  Constans«  188B.  (Viertdj.  V,  1.) 
9,  HlemaBn»  H.: 

>Geeohichte  der  Musiktheorie«  1886. 

10)  Derselbe. 

»Studien  aar  Geschichte  der  Notenschrift«  1878. 


Die  Titel  der  einzeln,  n  Werke  sind  meistens  nur  so  weit  aug^ebeu,  als  zur  ab- 
solut sicheren  ErkenuuuL'"  nütig  ist. 

Bei  den  Aninerkuugen  im  Text  bezeiuhjien  die  Zahlen  -j,  3)  usw.  rein  ort- 
liche Angaben,  während  die  Buchstaben  »],  %     usw.  sachliche  Notisen  bringen. 
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Kapitel  I. 
Noten  und  Pausen. 

Die  Kntwicklung  der  Mensuralnotation  von  den  ersiten  Anfängen  bis 
zur  v^ll]^t;^ldigen  Ausbildung  umfalU  mehrere  Juhrlnniderte.  Don  ersten 
Noteuwerten  der  longa      brevis  ■  und  semibrevis  ♦  gesellte  sich  bald  die 

größere  duplex  longa  ^  hinzn,  während  als  nächst  kleinere  am  Ende  des 

13.  Jahrhunderts  die  minima  |  hinzukommt,  der  nicht  viel  sj^ter  die 

noch  kleinere  semirainima  ^  folgte*).    Durch  den  großen  Umschwung, 

'l'-n  die  Notation  in  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jahrhunderts  durchmaclite''), 
und  durch  das  Hinzukommen  immer  kleinerer  Notenwerte  haben  die 
Noten  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  endUch  folgende  Namen  und 
Formen: 

C4  maxima, 

B  longa, 
C  brevis^ 
0  semibreTis, 

^  miuima} 
^  seminunimai 

^  fusa, 

^  semilusa. 

Biese  Tabelle,  die  sich  hei  Adam  von  Fulda')  vor&idet,  kann  als  Nor- 
malform  angesehen  werden,  wenn  auch  gelegentliche  Abweichungen  vorkom- 
nea.  Qafnrias')  hat  für  die  semibrevis  doppelte  Form,  entweder  ent- 


\  Adaia  vuu  >'ulda,  luus.  Iii,  2. 
^  Otlnriiiif*  mm*  pnet  II,  d  und  4. 

*)  Vgl.  Biemann,  Studien  rar  Qeachichte  der  NoteDschrift,  S.  224. 
^)  Vgl  Kapitel  VI,  &  4a 
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standen  durch  Halbierung  der  brevis  CT,  oder  die  gebräuchliche  Fann  o') 
Neben  der  schwarzen  semiminima  |»  die  Gafur  Übrigens  8 e minima  nennt, 

wendet  er  auch  eine  weiße  an  ^,  ebenso  neben  der  schwarzen  fusa 

die  bei  ihm  semiminima  heißt,  eine  weiße  ^  . 

Die  noch  kleinere  Note  ist  entweder  ^  oder  ^  geschrieben  und  heißt 

semiminima  minima''). 

Den  Ausdruck  -'seminima^  statt  semiminima  hat  Malcior  von 
Worms')  übernommen.  Allerdings  bezeichnet  er  die  nächst  kleineren 
Noten  wieder  mit  fusa  und  semifusa  und  hat  für  sie  doppelte  f*ormen: 

Semiminima  j  und       fnsa  ^  und  |t,  semifusa  ^  und        Die  semi- 

brevis  ist  btd  ]hiu  eine  *fignrn.  qriap  stciotthnN  rectam  proporlmn»  ni  prüf- 
df'rfae  speciei  [brevis]  nirf/irtafrjff  olitinit.  Vcl  est  nota  ad  n/niimn  ori 
formata  iiuüam  habem  caudam^,  eine  Bezeichnung,  die  zum  erstenmfil 
auf  die  beim  schnelleren  Schreiben  entstehende  Form  Bücksicht  nimmt: 
^  statt  0. 

Die  von  Malcior  gegebenen  Doppelformen  der  kleineren  Noten  finden 
sich  in  gleicher  Weise  in  den  Traktaten  der  nächsten  Jahre,  z.  B.  bei 
Cocleus^),  Knapp')  und  Koswick^),  bei  letzterem  sogar  mit  drei 

Formen  für  die  fusa:  ^,  o  und  o*  die  dritte  ist  wie  die  semiminima  bei 

Gafur. 

Tn  der  Foljorezeit  behalten  jedoch  dir  schwarzen  ^'oten  die  Uberhancl. 
und  die  weiben  werden  kaum  mehr  erwähnt"). 

1  Wollick  ,  Nik  .  up.  aur,  II.  Teü,  UI,  l. 

2  Cocleus,  J..  tetrach.  IV,  2. 
'^1  Knapp,  J..  instit.  II. 

*)  Koftwick,  M.,  compead.  1.  i 

»)  Auch  Ornitoparch  (moa.  act  n,  2)  erwähnt  diese  doppelte  Schreibweise  mit 
dem  ausdrücklichen  Hinweise:  *td  Fmnekino  plaeet; 

^)  Oafnr.  mus.  pract.  II,  4:  »Aln  armim  i n  i mam  ti»f»fi»am,  nommlH  outm 

eoma,  nos  diesivi,  quae  minima  rs(  in  loni  diriidone  c-nnriiina  pafiicuia  duximus 

TO'  if,> ixhnii.*  Gafur  führt  damit  seinen  Verpleich  /u  Ende,  daß  die  seminims  dem 
pi<iL>i  r<  ii  HalV'ton.  die  semiminima  dem  kleineren  Hnlbton  nnd  die  f^emimiuiiua 
minima  «lfm  <oma  odor  dor  dip<»is  entsj)ri(lit.  nach  der  er  si»^  Ix'iieimt. 

')  Die  einzigen  Ausnahmen,  die  ich  gefunden  habe,  machen  8t.  Vanneo  liecau. 

II,  S; :  Semimixüma  |     chroma  ^  ^,  semichroina  ^      und  Lusitano  (Introdutiione' 

SSV 

^*  *^  ^>       1^  «       ebenso  wie  Vanneo  und  auch  Coclicus  (compend.  II;  lür 

die  kleinsten  Noten  die  Namen  croma  und  semicroma  gebraucht.    Auch  Zanper 

♦0    ♦ 0    ♦ 0 

(pract.  mus.  II,  1}  führt  noch  doppelte  Formen  an:  :  ^}  ^      macht  aber  kei- 

nen Untersdiied  zwischen  L  und  $ . 
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Die  einzigen,  die  die  Noten  nicht  bis  zum  Werte  der  semifusa  herab 
kennen,  sind  Felsztyn*)  und  J.  Frosch^],  bei  denen  die  fusa  die  kleinste 
Note  ist.    Bei  Felsztyn  ist  noch  doppelte  Schreibart  der  kleinsten 

Noten  l  \  ^      hei  Frosch  nnr  die  schwarze  Notierung. 

Ub  die  Noten  den  Sti  ieli  luieli  cil)en  oder  unten  haben,  ist  gleicligultij?. 
Im  allgemeinen  werden  die  Noten,  wie  noch  heute,  unter  und  auf  der 
Mittellinie  nach  oben,  die  Noten  darüber  nach  unten  gestrichen.  Da^ 
gegen  sind  die  longa  und  die  mazima  stets  rechts  nach  oben  oder  unten 
gestrichen*). 

Mit  der  Zeit  kommen  auch  bestimmte  Anweisungen  zur  Korrigierung 
Ton  Schreibfehlem  auf.  Die  erste  Andeutung  macht  meines  Wissens 
Ornitoparch'):  >Fiffura  imuper  duabws  eaudis  descripta,  nuUam  repu- 
Uititr  habere^  qw'a  altera  aUeram  impediU^  d.  b.  mit  anderen  Worten, 
hA  man  aus  Versehen  z.  B.  statt  der  semibrevis  o  ^tie  minima  ^  ge- 

schrieben,  so  veibicUt  man  «ie  mit  noch  einem  Strich  und  sie  gilt  wieder 

eine  semibrevis  o  (oder        Agricola^)  gibt  auch  Korrekturmittel  für 

unfreiwillig  gesdiwärzte  Noten  an:  »Ätu^  findet  man  xu  xeiten  Noten 
mit  xtcei/en  schioentxen  /  odder  ein  sekwantz  nnt  eim  strichlein  durch- 

-ogm  I  Auch  sch  ivartxc  Noten  ynit  xiveyen  strichlia  ufitf  rscJin'efjen 
nlsf»  '  .  Und  merke  das  dieser  Noten  keine  frey willig  [rs  .icy  dcmi  im 
(uLsdi  aoiiren)  genutcht  aol  it  f  rdni  /  als  iremi  «im  Nota  schicart .  trird 
(jinmlit  I  und  sol  wein  sein  ^  so  underxeuch  sie  also  etc.  wie  lolyti . 


i  = 


I 


1  '  'I 


<>  =  0 


i  .  ^ 

a  =  ö  B  =  o.' 

+  I 


^)  FeUstyn,  S.,  op.  mu».  meto.  I. 

-  Frosch,  J.,  ror.  mos.  op.  XV.  , 

Ornitoparch,  mus.  act  II.  2. 
♦  Agricola.  mus.  tig.  II. 

^  Bei  Ornitoparch  mus.  act.  II.  13  tin.lt  t  -i(  Ii  ilic  l'etnerkunir .  daß  viele 
L>  ute  behaupteien,  alle  Zeicheu  nach  links  gedreht  betrügen  uur  die  HäUt€  der  ur- 
•inhiglichen  rechten:  C  ^_  i/^  B,  ^  —  i/,  Q ,  <L  _  i/^ 

^  Später  üaden  sich  derartige  Angaben  noch  beiH.  faber,  introd.  I.  v.;  II,  ii: 

*l  «MI 

Außallend  ist  bei  Agricola,  daO  die  links  nach  oben  gestrichene  brevis  den 

einer  semibrevis  anninunt,  Tgl.  S.  19.  Anm.  *). 
Übrigena  nennt  auch  Ornitoparch  schon  an  anderer  Stelle  .niiis.  act  III,  4j  das 

'lifaom  deaJbatiomft«,  wenn  er  auch  eine  etwas  andere  Schreibweise  hat:  • 
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Die  den  Noten  entsprechenden  Pausen  gingen  von  der  longa  abwärts 
bis  zur  semiminiraa,  fusa  oder  seiniiusa.  Das  ( irundzpichen  für  die  Pausea 
ist  die  »pausa  brevis«,  die  schon  bei  Adam  von  Fulda^)  den  Namen 

der  >paiisa<  an  sich  öhne  nähere  Bezeichnung  fOfhrt:  Ton  ihr  ans 

leiten  sich  die  übrigen  Pausen  ab: 


dreiteilige  j  swetteilige  {    bre-   l    semi-    !    mioi*    |   seini>    1  »eininiimni* 
long»  I    vis    I  brevis  i     ma     |    ninia   |  ffüsa) 

So  die  Aufstellung  bei  Giifur^j,  die  aber  trotz  seiner  Autorität  nicht 
maßgeblich  g«*\ve^>en  ist.  Selbst  Crlare.'iu der  dem  Gafur  nach  allen 
Seiten  folgt,  hält  sich  hier  an  die  bei  Adam  angegebene  Form; 


Gene-  niodi  longa  |  pausa  |  semi-  sujspi- 
ralis  J  I  ;  I    pausa    ,  riam 


seinisu- 
spirium 


Ob  die  pausa  generalis  wirklich  im  Ghrande  genommen  eine  Pause  ist, 
scheint  zweifelhaft  zu  sein;  denn»  wie  Adam  sagt:  »desiffnat  finem  iykm«, 
d.  h.  sie  dient  als  Abschluftstrich  am  Ende  eines  Gesanges"].  Eine  etwas 
gewagte  Bezeichnung  hat  J.  Knappt):  *  Pausa  generaliSf  maximne  cor- 


'  Adam  von  Fulda,  luus.  III,  9. 

*J  Oafur,  raus,  pract.  II,  6. 

3}  Glarean,  dodecacbordon  IH,  cap.  III. ' 

Agricola  (mua  fig.  II)  tagt  von  ihr:  »Die  gemeine  pauea,  dar&mA  da» 

sieh  alle  eiymmm  xu  f^eieh  darbeg  «ndm  und  ßt^kStren  /  Aber  sie  wird  nicht  [teie 
die  andern  pausen}  den  Noten  Augereekeni  /  eondem  allxeit  am  ende  de»  ge- 
»angf  rrfmuhn     .  .  .« 

Knapp,  J..  institutio  II.  Später  bringt  H.  Faber  introd.  V  nof  !i  piuma! 
denselben  Gedankeu:  •Paitsa  amnrs  lineas  irnnaet^ndens  dicittir  pauna  »uxii  nunmi^ 
»uuioris.  rel  maximar.  Srd  nidlttm  habet  imtm  praeterquam  in  ftm  canhts  posOa, 
omncs  roces  simul  cofsare  signißciU.*  Fietro  Aron  widmet  in  seinem  »Lumdario« 
ein  bewmderes  Kajntel  (III,  18)  der  Frage:  •Perdie  la  maeeima  nm  h»  ptmeo*. 
dessen  Hanplefife  hier  folgen  sollen.  Die  maaEinut  hat  desw^^  keine  eigene  Ptme, 
weil  es  nötig  wire  »eengtOmre  una  wrgola  o  pama,  laqual  eanienesee  qnando  fme 
perfetta  nore  (anpi  <(•  (jiiatidn  imperfeiia  sei  d>  aleuna  votia  quaUro^  per  ioquole  online 
iL'  modo  chiaru  ni  tede  che  in  tittti  i  canli  tmuccrehhe  tion  poca  emtfmiom^  perche  alle 
comucte  righe  orditiair  per  Ii  nomi  delle  nofc  sarebhr  forxa  aggiongcrc  (MP  alire  alla 
gratideixa  dclla  pausa  de  sei  tempi  tC*  nwffo  inaggittnnentc  posrin  n  qn^lhi  (fc  ftore.*  — 
Einige  behaupten,  daß,  wean  die  maxiina  keine  oijrfne  Pause  liiitte,  man  dement- 
Bprecheiid  auch  die  pausa  brevis  ausdrücken  müßte  durch  Q  TTT  und  Q  If.  Die 
brevis  ist  aber  die  Grimdpanse,  von  der  alle  fibrigen  abgeleitet  sind.  —  Wieder  andere 

behaupten,  daß  es  unmöglich  wäre,  im  modus  maior  perfectus  ('jff~l  swei  Longa* 
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respondenn  notai .  in  fitie  (juandoqua  cantua  poiiitur<'.  Im  übrigen 
hält  er  ebenso  wie  seine  Zeitgenossen  Malcior  von  ; Worms*)  und 
Koswick'j  an  Adam's  Schema  fest,  der  letztere  hat  allerdings  neben 
den  Kamen  suspirium*)  und  semisttspiriiim  die  Bezeichnung  pausa  mini- 
niae  und  semiminimae.  Ornitoparcli';,  und  vor  ihm  schon  Simon  de 
Quercu*],  führt  nur  die  beiden  letzten  Namen  an,  und  die  pausa  semi- 
nunimae  ist  bei  ihm  so  gestaltet»  wie  die  gleichnamige  bei  Ga für  ^,  aber 
mit  dem  Unterschied,  daB  ^e  bei  Gafur  der  fusa  ^  entspricht,  bei  Or- 

nitoparch  aber  wirklich  der  semiminima  |.  Ornitoparch  l)egründet 
auch,  weshalb  er  für  die  noch  kleineren  Notenwerte  keine  Pausen  an- 
nimmt: »Fosiremarum  diuarum  figurarum  pausae  oh  nimiam  suam  rrlo- 
cifatem  in  usu  musieo  non  reperiuniur*.  Agricola'^j  lälH  sie  selten, 
höchstens  in  einer  Propoitinn  gebraucht  werden.  Der  Form  nacli  führt 
Vanneo  (Recan.  n,  9)  die  Pausenreihe  des  Ornitoparch  zu  £nde  durch 
Hinzufügung  des  kleinsten  Wertes  ^  für  die  semifusa  (bzw.  bei  Vanneo 
semidiroma}.  Daß  diese  Pausen  bis  heute  die  allgemein  gültigen  ge- 
blieben bzw.  geworden  sind,  sei  nebenbei  bemerkt. 

Paaseii  (~ff~|  2u  seUeu,  da  diese  den  modus  maior  imperfectus  ai)zeigten,  «.  Beisp. 

nr   ||^^  •  ^  diesem  Falle  wird  aber  natürlich  die  longa  den  beiden  Pausen  zuge* 

redaet.  —  »Ma  quelle  a  Ire  meüme  ptuU  mm  si  conreranno  porre  nd  fnodo  tttaygiorc 
iwqmfeflOt  pereiotke  in  lak  ecmideraiione  esee  eono  atmortrair  pn-  mtsum  binaria  A 
IMM  /«rmrrta,  eomB  wnshmro,  nm  h  lieito  eegnare  le  pausf,  ehe  aignifieano  pfrfettiotie  a<Mo 

Ä  Sfgno  Min  ituperfettionr .  romff  si  rede  qua:  Q  ^  ^  T  0      <>  IT  0  Z  ver^leicho 

hierzu  liie  Abschnitte  über  modus  und  tcmpus].  Mut3  man  aber  im  modus  in!»i«jr 
odar  minor  imperfectus  drei  LuDga-Pausen  setzen,  so  muß  es  auf  folgende  Weise  ge- 
•chehn: 


i§  ^ 

Man  kann  aber  auch  Im  modus  perfeotus  die  Pausen  in  ungleicher  Höhe  setzen: 


«j  Wollick.  N..  üp.  aur.  II,  UI.  6. 
-  Koswick.  M.,  comp.  III. 

Oriutuparch.  mus.  act.  II.  2. 

Qnercu,  Simon  de,  op.  mus. 
^;  Agricola.  mu«.  6g.  II. 

*2  Eine  £rkliimng  des  "Wortes  »suspiriumt  gibt  Tinctoris  [tractatus  de  notis 
et  pausit,  Ub.  II,  cap.  V}:  >Voeaiur  kaec  pausa  [minima^  ruhjarU^  »uspirhnn ,  qtm' 
niam  suepirando  aptieeime  mfnsnraUtr.* 
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Von  (leorg  Rhaw's  Enchiridion an  gehen  die  Pausen  den  Noten 
entsprechend  biü  zur  semifusa  durch: 

I  h  ^ 

♦  4  ♦ 

^        ?  ? 

scminunima       fusa  semifusa. 

wobei  jedoch  die  beiden  letzten  nur  »raro  accerlunt*. 

Ihm  folgen  die  meisten  späteren,  wie  Agricola,  Listenius^)} 
S.  Heyden';,  H.  Faber^),  J.  Reuschius^),  wenn  es  aach  einige  Aus- 
nahmen gibt,  wie  der  schon  erwähnte  Glarean,  femer  der  Magister 
Frosch,  der  nur  bis  zur  semiminima  gebt,  und  schlieBIich  Petit  Adrian 
Coclicus^  derdiepausa  semifusa  ausschließt  Der  Form  nach  gleiches, 
aber  anders  benanntes  Zeichen  für  die  pausa  semiminima  hat  J.  Zanger 
(pract.  mus.  II,  1).  Währentl  er  füi'  die  })iiusa  minima  l  den  auch  sonst 
gebräuchlichen  Namen  suspirium  hat,  nennt  er  die  pausa  seiinmininia 
>murdan  t  ul  US«  J^.  Ob  zwisclien  dieser  Benennung  und  (b-m  alt«  u 
Mor<b'nt/eicben  >  hinter  der  Note  trotz  der  äußeren  AlinUchkeit  ein  iij- 
licrei-  Zusammenhang  ist,  seheint  mir  zweifelhaft. 

Von  der  üblichen  Form  abweichend,  gestaltet  Y.  Lusitano')  die 
beiden  kleinsten  Pausen: 


croma  semicroma 

Von  besonderem  Interesse  sind  die  Bemerkungen  über  den  Zwc»ck 
und  die  Notweniligkeit  der  Pausen,  die  sich  bei  vielen  Theoretikern  finden. 
Agricola  z.  B.  hält  die  Pausen  um  folgender  Gründe  willen  für  erfor- 
derlich: 

1)  »Zttr  crquickufig  des  sängen,* 

2)  » Vm  der  fu^n  willen^ . . .  mmUch  weim  eine  stym  der  andern  f  inn 
einerky  dausdn  odder  indodey  sei  nachfolgen  j  so  müssen  eHiehf 
pausen  mit  uniergemisekt  tverden,*^ 

>  Khaw,  Qeorg,  encfairidton  II. 

Listcnius,  N.,  mus.  mens.  II, 
3  Heyden.  S  ,  nr«?  can.  1,  8. 
*  Faber,  H.,  introd.  V. 
^,  Rcuschius,  J..  elementa. 
6  Cüclicus,  Petit  Adriau,  comp.  II. 
')  Lusitano,  V.,  iDirod.  »Del  cftnto  figurato«. 

»)  Die  Form  der  kleinsten  Patuea  war  keine  neue  mehr,  soodem  durch  die  In- 
strumentalmusik,  speziell  duroh  die  Tahulaturen,  schon  bekannt  S.  Yirdung  (Mmica 

getutscbt,  führt  sogar  die  Pause  mit  vier  Uäkchou  au  die  iu  der  Instnuueutai- 
musik  gebrauclit  allcrdiogs  nur  der  fasa  in  der  Oesaogsnotation  entspracli. 
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3)  » Von  wegen  der  manchfalt  und  ivanddbarUMeit  der  stipnmen  des 
gestmgs*  /  usw.,  für  6-,  8-  oder  10-  und  melirstimiuige  Gesänge. 

4)  *Judt  werden  die  Pausen  a/ft  gdrauM  /  wenn  in  der  Com  Po- 
sition eine  Nota  ednverUck  xu  setzen  ist* 

5)  >Au^  tcerdm  die  unsinglichen  oder  prcMbita  iniermüa  /  als  Trp- 

ionm  I  Semidiapente  j  Semidiapason  ete.  im  Componiren 

dadftrch  r,ust6ret  und  vorniiden.*^ 

H)  *Dcs  (jleühm  braucht  man  sie  offt  xu  einem  niittd  im  (uiff  inid 
Iii  der  steigen  \ireyer  volkovicK  ('(n/cordfutjen  /  ivclche  oac 
Vitt  tri  der  Noten  odder  Pausen  (uie  d/c  Compositio  aus\- 
ueistj  im   Componiren  miteinander  xtisteigen  j  nimcr 
.  werden  zugelassen.* 

Im  allgemeinen  werden  die  Pausen  genau  so  wie  die  Noten  behandelt, 
d.  h  sie  sind  der  Diminutaon,  Augmentation  und  den  Proportionen  unter- 
worfen; dagegen  sind  sie  ausgeschlossen  von  der  Alteration  und 
Imperfektion^j  (vgl.  die  betreffenden  Kapitel).  Über  die  Doppelbedeu- 
tung der  Pausen  als  »esseiitiales<  und  »indiciales*  vgl.  den  Abschnitt 
über  den  Modus. 

Es  sind  noch  einige  nfbonsächlicliere  Zoichcn  zu  crvviUiiK'ii.  die  auch 
in  den  Singstioimen  ihren  Platz  haben.    So  zuerst  ein  anderes  deichen 

fär  die  pausa  generaliSi  bei  Adam  von  Pulda^)  so  gestaltet  ^ ,  später 

allgemein  so  ^.   Der  gebräuchliche  Name  ist  pausa  generalis,  bzw. 

bei  Agricolii  in  Ubersetzunjk'  »gemein  pausa«.  Duch  kommen  auch  an- 
dere Bezeichnungen  vor.  Quercu^j  sagt  »(uiuiia^  und  fügt  stolz  hinzu 
>iiit  iudice«,  Lanfranco'*)  vielleicht  darnach  >la  cuiunata^.  Pliiloiaates^) 
nennt  es  sogar  »diadema«,  Ürnitu  parch")  »signum  cuncordantiao  car- 
diiialis<,  Agricola«;  außer  »gemein  pausa«  noch  »Signum  taciturmtatis* 
und  Coclicus^j  »signum  mantionis«. 

Femer  ist  .das  »signum  reinceptionis«  oder  »repetitionis«  zu  erwähnen: 

:  :  •)(• 

Dann  nennt  Adam  ein  »signum  intimationis«  (vielleicht  imitationis) 

'm,  das  mit  dem  späteren  »signum  convenientisB«      identisch  zu  sein  scheint^ 

.  

1  Ajrricnla.  a  a.  O  ,  und  die  meisten  andern. 

*  A  d  a  )ri  >  o  u  Fulda,  mus.  III,  6. 
3  Queren,  S.  de,  op.  mus. 

*  Lüufranco,  scintille  IV. 
Philomatea,  Y,,  mos.  fibri  quattuor  H,  6. 

*i  Agrieola,  mtu.  fig.  V. 
Coclicus,  comp.  II. 

*)  Ornitoparch,  mus.  act.  II.  5.  Aach  H>  Faber  gebraudit  im  zweiten  Teil 
Milier  »Introductio«  (II,  Kap.  II)  denselben  Auadnick«  wähmid  er  im  ersten  Teil 
I,  Kap*  Y}»  patua  generalis«  sagt. 
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welches  nach  H.  Faber'j  *signi/lca(  in  mntäcnis  inultanun  locum^uhi 
liarmonia  convemaf.  Habet  mint  nsuin  In  fngis^  ?(hi  monef,  quamio  voj 
sequem  priori  mccedat^  et  qttaudo  desinat^^,  oder  das,  wie  Agricola 
sagt,  *xeigt  an  eine  ühereinhonrvnwrf  als  wenn  eine  stym  paueiret  j  so 
so  wird  gemeinlich  die  JSota  der  singenden  stym  /  iutff  weichet'  die  Pnu- 
sirend  anluibt  j  also  gexekhmt  j  wie  üm  allen  Jikige»  wird  ffeeeken*.  Zu 
ähnlichem  Zweck  bestmimt  es  Lanfranoo,  der  es  »presa«  nennt:  *dopo 
una  hmga  taeüurmta  per  fuggir  Ü  fastidio  dd  numerare  um  moUa  quaih 
Uta  di  pauae*, 

Philomates  nennt  es  direkt  »conTentio  vocum«,  w&hrend  es  Goc- 

licus  mit  dem  »sigimm  repetitionis«  auf  -gleiche  Stufe  stellt. 

Zu  envähüen  wären  vielleicht  ntu  Ii  die  Zeichen  des  b  moUe  ?  und  d;b 

Signum  aspirationis  oder  aMationis  ^  .    Das  letztere  ändet  sich  bei 

Reischius  in  Form  eines  liegenden  Dasiazeichens  -l.  Als  Knnoenm 
führe  ich  noch  die  Bezeichnungen  Lusitanos  an,  der  den  Granzton  in 
neun  Kommata  teilt  nnd  zur  Erhöhung  um  die  Diesis  zwei  x ,  zur  Er- 
höhung um  den  kleinen  Halbton  vier         um  den  großen  Halbton  fünf 

,  um  einen  Ganzton  neun        Kommata  anwendet. 


Kapitel  II. 
Ligaturen. 

Die  Ligatur  ist  eine  Zusammenfassung  zweier  oder  mehrerer  Noten 
zu  einem  Gnnzen.  Sie  ist,  \vie  G  eorir  Rhaw^i  sagt,  erfunden  tcumproptei 
artLs  siihiiltlnlr))!,  tum  cantns  rx^i  uuilcmenL  irrtio  pro])t^'  texins  npfütcn- 
tioNcni.  In  (tiidtura  enini  rfinhts  u  f  rt  tf  s  tj  n  c  sylialxt  fertus  uppUmtuf 
solum  primae  parti  Ipsim  compositionis  mtfirum*.  Der  dritte  Grumi 
ist  jedenfalls  der  wichtigste. 

Die  für  die  Ligaturen  verwendeten  Notenwerte  sind  die  maxima,  longa, 
brtivis  und  semibrevis,  sowohl  im  zweiteiligen,  wie  im  dreiteiligen  Takt. 

Die  Ligaturen  sind  entweder  »ascendentes«  oder  >de8cendentes<,  >rec- 
tae«  oder  »ohliquae«,  >cum  proprietate«,  »sine  proprietate>  oder  »cum 
opposita  proprietate«. 

Die  ligatnra  recta  besteht  aus  quadratischen  Noten  die  Ugatura 
obliqua  aus  einem  schräg  über  die  Notenlinien  gehenden  Rhomboid  » 
dessen  Aniung  und  Ende  die  Höhe  zweier  verschiedener  Noten  anzeigen. 

>)  FaJjcr.  H..  intnul.  IJ,  Kap.  II. 
-)  ßhaw,  Georg,  cnth.  II. 
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Unter  »proprietas*  versteht  man  den  Wert  der  ersten  Note  einer 
Ligatur,  der  sich  ändci-t,  je  nachdem  dif  Ligatur  »cum  propriotat^^, 
>sine  proprietate«  oder  >cuiii  o|>{)Osita.  pr()})iietate«  ist.  Anjafezpigt  wird 
die  proprietas  durch  das  Felden  o(kjr  Vorhandensein,  Auf-  oder  Ab- 

steigen  eiiies  Striches  an  der  ersten  Ligatumote,  z.  B.       ^  ^  ^  usw. 

Über  die  >proprietas«  sagt  Gafur^):  ^JEst  aufem  proprieias  seetm^ 

dum  Franchomm  ordiiuita  comtitutio  et  jmsitio  principiis  ligaiurarum 
incnntii  piano  n  primis  nuctoribus  attributd^  d.  h.  entsprechen  die 
Aufän;?e  der  Tiifraturen  ihrer  äußeren  Fonii  niich  den  in  der  Choralnota- 
tion üblichen  Ligaturen,  die  ihrerseits  wieder  direkt  auf  die  zusaumieu- 
gesetzten  Neumenformen  des  podatus  J  und  der  cUvis  /*  zurückgehen, 
so  heißen  sie  >cum  propnetate«,  und  die  Anfangsnoten  behalten  ihren 
Disprunglichen  Wert*). 

Ana  dieser  Ableitung  erklärt  sich  ohne  weiteres,  daß  eine  aufsteigende 

Ligatur  ohneStrich  >cum  propnetate«  ist  g  —  ^  —  </i  auch  ^  =  J  = 

nährend  eine  absteigende  Ligatur  »cum  proprietate«  mit  Strich  ver- 
sehen  sein  muß     s=  ss 

Umgekehrt  ist  daher  auch  eine  aufsteigende  Ligatur  »sine  proprietate« 

nut  iStrich  verseilen  t?,  während  die  absteigende  Ligatur  *sine  proprie- 
tate« ohne  Strich  ist  t^.  »Ci^n  opposita  proprietate«  nennt  man  eine  Ligatur, 
die  auf  der  linken  Seite  ^on  oben  her  gestrichen  ist  tt^       ^    ^  . 

Von  diesem  Standpunkt  aus  hetrachtet  erübrigen  sich  die  vielen 
langen  und  kurzen  Gedüx^htmsregeln  für  den  Wert  der  einzelnen  J^oten 
in  einer  Ligatur^). 

Die  Noten  einer  Ligatur  werden  eingeteilt  in  initiales,  mediales 
und  finales.  Die  zwei  Grundregeln  für  die  initiales  sind  nach 
Gafur'):  Li  einer  Ligatur  »cum  proprietate«  ist  die  erste  Note  eine 
brevis;  in  eine  Ligatur  »sine  proprietate«  ist  die  erste  Note  eine  longa: 

ascend.  cum  propr.       descend.  cum  propr. 


aine  propr.  sine  propr. 


»RH 


1  und  -j  Gafur,  mus.  pract.  II,  5. 
Heines  'Winens  macht  «tent  Biemann,  Studien  zur  Gtoscb.  der  Notenschrift, 
auf  diese  Ableitung  aofmerksam. 
^  Em  Beispiel  dalSr  bei  Bellermann,  Die  Mensuralnoten  usw.,  S.  10. 
Bettelte  dM  IVO.  II,  3:  2 
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Die  dritte  und  einzige  Regel  fär  die  Ligaturen  >cum  opponta  prc»- 
prietate«  ist  die,  daß  die  beiden  ersten  Noten  je  eine  semibrens 

00     00  00 

Diese  hier  gegebenen  Regeln  von  Gafur  wurden  aligemein  befolgt, 
mit  Ausnahne  der  »ligatura  obliqua  ascendens  com  proprietate«  oder 
»deeoendens  eine  proprietate« :  ^  ^  • 

Von  der  ersten  sagt  Gaf  ur  ausdrileklicb :  »Errant  toctn»  qui  pri- 
mam  iMiqui  oorpmis  nohdam  in  Uffoktm  asemämU  longam  pommt  hot 

Dieser  Satz  scheint  speziell  gegen  Johannes  Tinctoris^  zu  gelien, 

der  in  beiden  Fällen  die  erste  Kote  eine  longa  sein  iäfit:  ^     ^  * 

Der  gleichen  Meinung  wie  Tinctoris  ist  vor  Gafur  norlt  Adam 
von  i^'ulda^]:  »Oblique  ^  vd  sie  ^  praecedmtes  sunt  lonyae  et  ^ 
quentes  hreves*. 

Nach  Gafur  vertritt  dieselbe  Ansicht  noch  Johann  Frosch^ : 
Omnis  prima  non  habem  caudam  otUqua  est  Umga*^  wHlm  nd 

Nicoiaus  Listonius^)  den  ij'orderuugen  des  Gafur  nachkommt  ^  ^  • 

Eine  andere  Ligatur,  die  mit  Gafnrs  Regeln  nicht  recht  IlbereiD- 
stimmen  will,  habe  ich  bei  Koswick»),  Ornitoparch«)  und  H.  Faber^l 

gefanden,  nämlich       bei  Ornitoparch  auch       mit  dem  Venneri^ 

daß  jede  links  nach  unten  gestrichene  initiahs  eine  brevis  sei.  Der  Strich 
nach  untoTi  an  diT  linken  Seite  der  ersten  Note  einer  ligatura 
ascendeus  beliiUt  ihr  also  ihre  proprietas,  während  sie  der 
Strich  an  der  rechten  Seite  in  eine  ligatura  sine  proprietate 

verwandelt:  |      .Cm  aber  i*). 

HS  P 

Quercu*),  der  diese  Ligatur  auch  kennt,  verbietet  sie,  >naf7t  ligatume 

obliquae  ordinatae  sunt  ad  descensum^  scd  quadratae  potius  ad  asceJisuni  . 

Tinctoris,  tractatus  de  notis  et  pausis  X. 
2)  Adam  von  FaUa,  III,  11. 

•y  Frosch,  J.,  rer.  mus.  op.  XV. 
<  Listenius,  N.,  mus.  mens.  HI. 

K  o  8  \v  i  (  k ,  M.,  comp.  II. 

Ornitoparch,  mu8.  act,  II,  3. 
"J  Faber,  H.,  introd.  V. 
^)  Queren,  3.  de,  op.  nun. 

•}  Vgl  hieran  Kapitel  I,  S.  11,  Anu.     und  Kapitel  II,  6. 19.  Asm.  >}. 
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Dihef  sind  unrichtig:  U  1^   l^p        »richtig:^  ,^  ^•). 

Die  Regeln  Uber  die  finales  zerfallen  bei  Gafnr  in  zwei  Giiippen, 
nämiicli  in  die  perfectio  und  imperfectio  ligaturarum.  Unter  per- 
fectio  versteht  Gafur  die  Dehnung  der  letzten  brevis  einer  Ligatur  in  eine 
longa,  bei  der  imperfectio  behält  sie  ihren  uatürlicheu  Wert  als  brevis. 

Die  Perfektion  üadet  statt: 

1)  Wenn  die  letzte  quadratische  Note  einer  Ligatur  direkt  Uber  der 

a    a  a 

vorletzten  steht:  d      a  a*). 

a  ^ 


m  äws  laterc  dextro:  ^|*J 


Wenn  sie  indirekt  über  der  Torletsten  steht,  ^desomidente  virgula 

J 
I 

3)  Wenn  die  letzte  quadratische  Note  tiefer  ak  die  vorletzte 
quadratische  steht:  '  ^  | 


^}  Pietro  Aron  ^Tosoanello  1.  XL),  der  diese  Ligaturea  ^  ebenso  wie  Li- 
iteni es  deutet,  erwSbnt  auch  ^        »nm  ii  dicono  aUro  che  bren*;  er  «eheint  sie 

«nf&ch  aU  Gegenteil  von  ^  ^  zu  betrachten,  die  beide  semibreveB  sind.  Zu  erw'Ah- 

aen  iit  noch,  daß  Aron  bei  ein  seinen  Noten  ^  als  breris,  ^  als  semibrevis  beseioh* 

oet  nnd  dadurch  bestätigt,  daß  der  Strich  links  abwärts  sogar  der  einaelnen  Kote 
üire  prqprietas  belaßt,  während  der  Strich  links  aufwärts  die  Wiikwng  der  oppo* 

»ta  proprietas  hat.    [Vgl.  Kap.  1,  S.  11.  Anm.  »)  und  «»).) 

i>j  Tinctoris  (tract.  de  notis  et  pausis  XV}  erwähnt  noch  analog  gestaltete  Liga- 

a  p 

torea  mit  der  mazima  H       während  Adam  von  Fulda  (mus.  m,  11\  und  nach> 

B  a 

W  Co  eleu»  (tetrach.,  tract.  IV.  3j  Ligaturen  von  zwei  iongae  in  dieser  Form  ge* 
Imochen  ^,  die  aber  schon  im  sweHen  Jahrsebnt  des  16.  Jahilmnderts  Terschwinden. 

In  der  Ausgabt;  der  mns.  pract.  des  Gafur  vom  Jahre  1407  steht  das  Noten» 

beispiel  auf  dem  Kopf. 

Es  ist  zu  beachten,  daß  die  beiden  letzten  Nf»ten  <jnndnUiscli  sein  müssen. 
i>alter  ist  auch  bei  ^uercu  in  dem  letzten  Beispiel  der  oberen  üeihe  (s.  oben) 

die  leutti  «quadratische  brevis  nur  hU  Incvi»  bezeichnet  .  —  Eine  Ausnuinue 

a  ^  M  a. 

I 

madit  Koswick  (comp.  Ilj,  der  bei  ^^die  letzte  Note  als  longa  angibt, und FcJ $2 tyn 


2* 
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In  allen  übrigen  Fällen  findet  die  imperf  ectio  statt,  d.  h.  die  letzte 
Note  der  Ligatur  bleibt  brevis:  ^  ^  . 

Ausgenommen  von  allen  Bügeln  über  die  finales  sind  natürlich  die 
Ligaturen  von  zwei  Noten  cum  opposita  proprio  täte,  deren  beide 
Noten  stets  semibreveB  sind  *^  ^  . 

Daß  die  iiiaximsi  in  Li.^aturen  immer  ihivii  Wert  als  maxima  behält, 
wird  allgemein  zugegeben,  wenn  es  ja  auch  in  der  Praxis  selten  genug 
vorkommt. 

Die  longae  dürfen  nach  Gafur  nur  am  Anfang  oder  Ende  einer 
Ligatur  stehen,  die  mediae  müssen  aber  stets  breves  sein.  » Quare  fako 

arbitrantttr  qtd  Umgarn  nohdam  mediam  eondmtdimt:  puta  koe  modo  jf' 
Gegen  diese  Begel  Gafur's  wd  in  der  Folgezeit  vielfach  verstoiien. 

Koswick')  führt  als  Beispiel  an  Eft        und  sagt:  »Omnis  .  .  .  mudmn 

Habens  in  dextra  parte  aseendentem  vd  deacmkm  est  longa,  nitd  apedem 
maximae  haberet*, 

Felsztyn^)  sagt:  ^ Longa  etiam  in  mediis  ligatis  reÜnet  figuram 
nm  Ugatae*. 

Heyden*)  führt  als  Beispiel  t^Wj  an. 

Da  die  longa  aber  nach  dem  Urteil  der  meisten  Theoretiker  nur  am 
Anfang  oder  Ende  der  Ligaturen  stehen  soll,  so  findet  sie  sich  gewdhn- 

lieh  nur  in  dieser  Form  PTj  die  auch  (iafur  in  seinen  Beispielen 

anwendet   H.  Faber'j  erwähnt  auch  noch  eine  Ligatur  der  maodma 

und  longa  ^j*^)* 

Ornitoparch«),  der  die  longa  in  der  Mitte  einer  Ligatur  verbietet, 
erlaubt  aber  die  semibreves:  F^^^iftj» 

Yielleiclit  hat  Liste iiius^j  daran  gedacht,  als  er  in  seiner  Regel 


'  Jvoswick.  M.,  comp.  II. 

Folszt  yii.  S..  op.  mu8.  mens.  II,  2. 
3j  Faber,  11.,  introd.  V. 
*)  Ornitoparch,  A.,  miis.tct.  II,  8. 

Listenivi,  N.^  miu.  mein.  III. 

Heyden,  8.^  anoaa.  I,  6,  ebenso  Pietro  Aron,  TobcsilXL. 

^)  Von  Gocleus  (tetrach.,  tractIV,  3}  angegeben. 

'  ^  Kine  ausführliche  LigaturenUbelie  für  alle  Ligaturen  in  allen  Taktarten  giht 
Petit  Adrian  Coclicus  in  seinem  compendiom muncum.  Sie  findet  noh  abgedruckt 
bei  Bellermann,  a.  a.  0.,  S.  30. 
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de  singularum  sedibus«  der  semibrevis  eine  Stellung  in  der  Mitte 
vier  Ligatur  einräumte: 

^Maxima  prinnpio  eatf  medio  quoque^  fnaj  una  fim. 
Longa  quidem,  medio  nunquam  sed  fim  ligatur 
Pme^^ioque^  locas  reete  brevis  occu^t  omms 
IVfie  eadem^  medio  ac  primo  semibrevis  esto.* 

Kapitel  m. 
Über  den  Punkt. 

Der  Punkt  spielt  in  der  Mensuralnotation  eine  änfierst  vichtige  Bolle, 
(icmeinhin  wird  der  Punkt  in  dreifacher  Bedeutung  angenommen,  luun- 

hch  als  Divisions-,  Additions-  und  Perfektionspunkt*]. 

Gafur^)  unterscheidet  nur  zwei  JdaupLurien,  nilmlicii  den  Divisions- 
und Perf  ektionspini  kt. 

Der  I) ivisionspuiikt  zoic^t  an,  daß  eine  Note  zur  folgenden  oder 
'I  fi'^iLjeiK'ndrn  hinzuzureciuieii  soi  jfro  perficienda  ternaria  in  notidis 
" ' isiofie *,  was  »immediate«,  aber  auch  »mediale«  geschehen  kann. 
Im  letzteren  Falle  wird  der  Divisionspunkt  auch  »punctus  trans- 
portationis  seu  translationis«  genannt 

Zu  beachten  ist,  daß  der  Transport ationspunkt  die  Note,  bei  der 
^stefat,  nur  zu  später  folgenden,  nicht  zu  vorhergehenden  hinzu- 
zieht.  Um  ihn  besonders  zu  kennzeichnen,  wird  er  mitunter  doppelt 
^«etzt,  d.  h.  diu  zu  transportierende  Nute  wird  auf  beiden  Seiten  mit 
öncm  Punkt  versehen: 

Der  Divisionspunkt  wird  nur  in  den  perfekten  Graden  gesetzt,  der 
^erfektionspunkt  in  perfekten  und  imperfekten.  Im  ersten  Falle  ist 
^  seine  Aufgabe,  die  dreiteilige  Note  vor  der  Lnperfizierung  zu  schätzen, 
iBk  zweiten  Falle  vermehrt  er  die  ursprünglich  zweiteilige  Note  um  die 
Hälfte,  macht  sie  also  perfekt  In  dieser  Eigenschaft  nennt  man  ihn 
Angmentationspunkt  Der  Augmentationspunkt  und  der 
Ditisionspunkt  können  jedoch  auch  zusammenfallen,  wie  in  folgendem 

ß'^Jspiel :  Q     0*  ö  0  0 ' 

Hier  wird  die  erste  semibrevis  der  brevis  zugezählt  und  zu  gleicher 
um  eine  minima  vergrößert.   Soweit  Gaf  ur*). 

')  So  bei  Adam  vou  iii  ulda,  Malciur  von  Worm»,  Simon  de  (^uercu, 
Pkilomates,  Koswiok,  Arou. 
Gafnr,  mos.  pract  n,  18. 
*}  Eine  lange  und  ansfuhrliöhe,  nicht  gerade  telur  MshmeioheU»fte  Kritik  (»...£« 
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So  grofi  auch  diu  Ansehen  Gaf  nrs  In  der  folgenden  Zeit  war,  seme 
Eänteilang  der  Punkte  in  nur  zwei  Hauptgruppen  hat  nur  wenig  AnUang 
gefunden. 

Viel  größerer  Beliebtheit  erfreut  sich  die  Teilung  in  drei  verschiedene 
Gruppen,  wie  wir  sie  bei  Adam  .  oii  Fulda  finden  ^  i 

1.  Punctus  dlvisionis 

^est  (bforam  ternporum  nh  innWin  seiHiratio^] .    Hic  noii  canitur^  luc 
circa  iwtam  locatur,  sed  puiUo  uittias  vel  profundim.* 

0 

2.  Punctus  additionis 

».  .  .  semjper  itahet  JueUktatem  suae  praecedmUa  . .  .< 

3.  Punctum  perfectionis 

*e8t^  (jiä  fadt  additionem  praecedentis  et  divisionem  sequmiis;  amovet'] 
eium  dnbinm  et  perfectam  reddit  praecedentem.  Hk  sokim  desmU  fV' 
fecto  tempori.  Demque  aUqui  (nannudU  bei  Malcior)  etmdem  pro  ad' 
diHoms  puncto  loeamnU, 

Dieser  ganze  Passus  wird  von  Malcior  fast  wortgetreu  zitiert  Der 
letzte  Satz  steht  auch  bei  Koswick^). 

Diese  gleiche  Auffassung  Ton  dem  Perfektions-  und  Additions- 
bzw. Augmentationspunkt  scheint  Simon  de  Quercu^)  zu  seiner 
höchst  sonderbaren  Definition  veranlaßt  zu  haben.  Nachdem  er  den 
Per fekti onspunkt  als  einen  Punkt,  qiti  pa fielt  ...  ff  ordinntur  in 
oiinii  nHHuro  htnnrio<,  und  den  Di visionspunkt  in  gewühulicher  Wtise 
dehmert  hat,  war  eip^entlieh  der  Additionspunkt  überflüssig,  un«l  der 
Versuch  Quercu's,  für  ihn  eine  neue  Erklärung  zu  ünden,  ist  nicht 
sonderlich  geglückt: 

*Pun('hus  addüimis  est^  qiu  additur  minimae,  quia  minima  nec  perfid 
nec  imperfid  potestj  eo  quod  nihü  oHnd  est,  nisi  proporUo  dupia,  quitt 
Mpbehne  vaeat.* 

Die  absolute  Zweiteiligkeit  der  minima  und  ihre  Unabhängigkeit  von 

atkfmüe  di  Fr.  <?....  assai  dato  dimosirafw,  cite  lui  [eertametUr  tum  poco  derta  de 
la  raaone  etc.  .  .  .<)  der  AiiHclmuwigeii0afvr*8  fibor  die  Pnnkta  gibt  GioT.  Spatsro 
Itnctato  di  niiisica,  Kap.  7—9;. 

In  seinem  »opim  anj^^pücmn«  bekennt  sit-h  später  Gafur  auch  zur  KinteiluDL:  ^i- 1" 
Punkte  in  die  drei  üblichen  Hauptgruppen  (III,  8l.  was  Spataro  wahrscheinlich  mit 
Absicht  übersieht,  obgleich  eine  (  bereinstimmung  wegen  der  verschiedenjurligen  Aut- 
fft88ung  des  tempus  doch  aus^eschioBsen  wäre. 

1)  Adam  von  Fulda,  mxis.  III,  8. 

^  Korwioki  comp.  m. 

^  Simon  de  Queron,  op.  muB, 

m)  Seine  sp&tere  Bedeutnng  als  Taktstrich  tritt  schon  hier  Uer  aatage. 
^)  Bei  Malcior  von  Worms  »admonet«. 
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der  TaktbezeicbnuDg  scheint  der  Grund  für  ihre  Aasnubm^stelhuig  und 
besondere  Bezeichnimg  duroh  den  Additionspunkt  gewesen  zu  sem. 

Ln  ailgemeiiiffii  neigt  man  übezfaaiipt  dazu,  soweit  man  den  Addi- 
tion und  Perfektionspnnkt  trennt,  den  Additionspunkt  für  die 
nreiteüigen,  und  den  Ferfektionspnnkt  fOr  die  dreiteiligen  Grade  zu 
ferwenden,  wenngkieh  auch  hier  Ausnahmen  vorkommen.  Agricola^) 
L  R,  der  ton  dem  Additionspunkt  sagt,  daß  >a2fe  noten  durch  daaseSb 
nm  der  lielfft  gegroßert*.  werden,  setzt  ihn  auch  bei  vollkommenen  Noten. 

Am  schärfsten  unterscheidet  zwischen  dem  Perfektions-  und  Addi- 
tionspunkt Pietro  Aron^):  -Diro  ndnnqne  rhr  il  punto  de  la  per- 
ftttionc  noii  v  (lunuiiUi  ne  parte  del  iefnpu,  ma  t<okunenie  e  segm^  acdo 
(he  il  carttore  comprertda^ ,  che  la  noiu  che  ha  ü  punto  dopo  se,  e  conser- 
tfiia  da  la  imperfettwney  d!*  per  tal  causa  la  seconda  scnifbreve  sara  m 
questo  €88empio  aüerata  O  (4  o  o  ß,  non  in  questo  O  U'  o  aäunque 
tal  pitnto  nud  nm  e  cantato,  ne  anehara  e  volare  di  senntreve^  ma  (oome 
ko  detk)  8$a  eome  eegm  dimosinmte  la  perfettione  a  la  breve,  laquak 
forte  sMrebbe  dimmuia  db  imperfeHa  di  una  semtbreve  segueak  o  suo  ifOr 
Im*,  Und  der  punto  di  augmentatione  ist  derjenige,  >cfte  e  posto 
dopo  eüucuna  nota  dd  modo,  tempo  db  prolatione  imperfetta; 

Über  den  Divisionspunkt  stimmen  die  Meinungen  ziemlich  überein. 
Entweder  .soll  er  Modus  von  Mudiis,  Tempus  von  Tempus  und  Prulatioa 
von  Prolation  trennen,  oder  er  soll,  allgemeiner  nussredrückt,  dreiteilige 
Not  t'mrnippcn  \(m  t  ;ii ander  scheiden.  Jedenfalls  daif  er  nui'  in  den  per- 
fekten Graden  st«  Inn,  Außerdem  findet  sich  sehr  oft  die  Bemerkung, 
daß  er  höher  oder  tiefer  ab  der  Additionspunkt  gesetzt  werden  soll. 

Felsztyn^)  will  den  Divisions punkt  nur  zwischen  gleiche  Noten 
setzen:  O  ß  ^  während  Agricola^),  der  ihn  punctus  divisionis 
Tel  transportationis  neont»  verlangt,  daß  er  »mit  einem  schwentzlein« 
sei,  wodurch  er  auch  äußerlich  Ähnlichkeit  mit  dem  Taktstrich 

fewimit. 

Bei  Koswick^)  zuerst  habe  ich  die  Bemerkung  gefunden:  ^Sunt  et 
7«i  punctum  alterationis  adduntj  qui  notam^  sapra  quam  ponitur^ 
allerat  duplü-atqucu  und  in  den  Traktaten  der  folgenden  Jahre  findet 
uch  der  Alterationspunkt  meistens  als  selbständige  Gattung  augegeben, 


h  A|fricola,  mm.  fig.  IX. 
^  Aron,  F!etro,  Toieuiello  XXXII. 
1  Felsst ja,  8.,  op.  mos.  mei».  IIL 
<  Agricola,  mm.  fig.  DC 
^  E.09wick^  M.,  comp.  III. 
AgriooUi  a,a.O.:  »Punetus  perfec/ i  ^n  fs  >tur  in  tolkomen  gradibm  > » , 

«m*  <fcr  vmgtwmn  tmgtr  wilim  gestOxt:  q  g*.  ^  g  . 
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80  bei  Ornitoparch^),  FeUztyn,  Agricola,  Listenius^),  Frosch^ 

und  Heyden*),  auch  noch  bei  H.  Faber*).    Merkwürdigerweise  sagt 

aber  schon  Um itopa ich;  *veteres  plua  quam  recentiores  serravere  .,  uutl 
Agricola:  »..,  wMis  hctj  mis  sdtxmu  und  den  alfm  gemein  isf<. 

Es  scheint  demnach,  als  ol)  mim  den  Divisionspiinkt,  «ler  ja  ao  wie 
so  meistens  liölier  ^e^eizi  winde.  Iiintf^r  einer  zu  alteriercnden  Note  ah 
etwas  ganz  Neue«  auffalite,  uud  ihn  absichtlich  direkt  über  die  zu  alte- 
rierende  Note  setzte,  so  daß  aus  Qti  o  o'  o  i:  geworden  ist:  O  B  o  o  o  B* 

Daß  im  Grunde  genommen  der  Alterationspimkt  nichts  anderes 
ist  als  der  Divisionspunkt,  bestätigt  Pietro  Aron*),  der  von  dem 
punto  di  divisiOne  sagt:  *puo  imperfkere  &  aÜerare* 

Ofio-ofl  Oßo'ooR. 

und  hinzufügt:  ...  puo  essere  chmmato  di  imperfettione  tS^  di  altera^ 
tionej  CO/NC  si  comprench' . 

Auch  später  noch  halt  Aron')  fest  an  den  drei  Hauptgruppen  des 
punto  di  pei  f ettione.  di  augnientatione,  di  divisione,  und  nennt 
falsche  Bezeiclmnnjren  den  punto  d'imperf ettione,  di  transporta- 
tione,  di  alteratioue"). 


t}  Ornitoparch,  A.,  miu.  act  II,  10. 
2;  ListeniuSy  mos.  mens.  EL 
^)  FroBchf  rer.  mus.  op.  XviiL 

*  Heyden,  ars  can.  T,  7. 

Faber,  H..  introd.  II.  VI. 

Arnn,  Toscanello  XXX IT. 

Aron,  OoTopend.  37,  und  Lueidario  II,  5. 
'•i  Daß  aber  öelbsi  die  klare  und  einleui  hteuJu  Darstellung  Aron 's  nicht  allgemein 
zur  Geltung  gekommen  ist,  beweist  Adrian  Petit  dx  licus  Compend.  Uj,  der.  aller- 
dings gestützt  diuxh  die  Autorität  eines  Josquin,  neben  dem  »paüCttta  valorii 
•ive  additi Ollis«  und  dem  pnnctus  diTiaionis  anbh  den  p.  alterationii  und 
den  p.  imperfectionis  xmle  preoedefUem  aiut  uquentem  imperfeäam  noiam*  an« 
führt. 

Lusitano  (introd.)  wirft  sogar  wieder  den  Augmentatious-  und  Perfectiona- 
pnnkt  zusammen:  ».  .  .  punio  tV nugntuenintionr  cht  ncl  ntimcro  frrnnrto 
ou<jt' ntrnta  la  frrxa  parte  rf*  .sr  poirn  rh'rf  rfr  perfrtt ionc^  nel  binario 
la  metttf  punto  di  diriaione,  .  . .  pnnio  dUiltcrationc  .  . .« 
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JtS:apitel  IV. 
Alteration. 

Unter  Alteration  Terstelit  inan  seit  den  ersten  Anfängen  der  drei- 
teiligen Messung  die  Verdoppelung  einer  Note  um  ihren  eigenen  Wert, 
damit  der  dreiteilige  > modus wie  Franco  sagt,  vollständig  ausgefüllt 

werde.  An  der  Definition  hat  sich  im  Laufe  der  Jahrhunderte  nichts 
L" ändert,  wie  die  folgende  des  Johannes  de  Muri s,  die  Gatui  /itiert, 

AI  ff  ratio  in  ßguris  mmjiurübäibus  du-dar  npial  Joannein  de  Murin 
proprit  raiori'<  srfundunf  notuhte  formam  d  u  jiUcotio  <^^). 

Die  BegriÄe  »alteratio*  und  >duplicatio^  sind  so  miteinander 
verschmolzen,  daß  z.B.  Philomates'^j  statt  des  sonst  allgemein  üblichen 
Wortes  alteratio  nur  die,  Bezeichnung  duplicatio  anwendet. 

Die  Alteration  kann  nur  in  den  perfekten  Graden  angewendet 
werden,  eventuell  in  den  imperfekten,  wenn  nämlich  die  partes  pro- 
pinquae*)  perfekt  sind;  d.h.  im  modus  minor  perfectus  kann  die 
brevis  alteriert  werden,  im  modus  minor  imperfectus  de  tempore 
perfecto  die  semibrevis. 

Die  Alteration  hat  nach  Gaf ur  und  den  meisten  anderen  den  Zweck, 
die  Dreiteili*»keit  herzustellen,  und  erstreckt  sich  auf  alle  Notenwerte 
Ton  der  longa  his  zur  nuHuiia.  Der  Griiii(ltypus  der  Alturatiun  ist 
der,  daß  zwei  kleinere  Noten  zwischen  zwei  nitchst  i'rüüeren  stehen: 
C-ooC-  diesem  Falle  wird  die  zweite  klciiKi«-  stets  nlteriert,  gilt 
:d<io  dns  Doii]>eltc  ihres  ursprünglichen  Wertes.  Es  ist  zu  beachten,  daß, 
!>tibst  wenn  die  kleineren  Noten  die  größeren  a  parte  post  und  a  parte 
ante  imperf izi eren  könnten,  immer  alteriert  wii'd,  wenn  niclxt  die 
Zugehörigkeit  der  kleineren  zu  den  größeren  Noten  durch  den  Divisions- 
pimkt  besonders  gekennzeichnet  wird: 

O  ö  0*  OK. 

Eine  etwas  Terallgemeinemde  Begel  gibt  aber  schon  Adam  von 
Fulda ^)  als  »regula  generalissima« :  *Quandocumque  in  probitione 
maiore  dme  minnnaey  in  tempore  perfecto  duae  mnibrereSf  mit  in  modo 
dtMK  hreves  ftterini  residuae^  seeunda  aemper  alteratur*^^\ 

Dafi  immer  nur  die  zweite  Note  alteriert  wird,  leitet  Gafur  aus  dem 


^  (iaf  ur.  iiius.  pract.  IJ,  Iii. 
Pkilomstet,  mm.  fibri  qiutaor  H,  9. 
Vgl.  Kapit«!  VI,  S.  35. 
S  Adam  von  Faids,  mtu.  III,  12.  Adam  nennt  also  die  Alteration  der  longa 
na  Modus  maior  perfectus  nicht. 

Von  Halcior  wörtlich  aitiert. 
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Namen  alteratio  ab,  in  dem  er  altei  atio  gleichsam  als  ^  alte/ im 
actio ' ,  also  als  Betätigung  der  zweiten  Note  auffaßt*,. 

Steht  eine  Note  mit  ilirer  Pause  zwischen  zwei  größeren  Noten,  sc 
wird,  wenn  die  Pause  vor  der  kleineren  Note  äteht»  diese  alteriert; 

O  G  -r  0  B 

A    1    2  3» 

niemals  aber  im  umgekehrten  Falle  die  Pause,  ein  Verbot,  das  siel 
überall  findet;  also 

nicht:  OHoxß, 

3  12  3 

sondern:  Q    o  -r  ^^). 

Aach  für  die  Alteration  bei  der  Imperfektion  gibt  Grafur  einige 
Anweisungen.  Wenn  nämlich  zwei  gleiche  Noten,  getrennt  oder  als  Li- 
gatur geschrieben,  eine  größere  quo  ad  ambas  partes,  in  die  alleia 
sie  teilbar  ist,  imperfizieren,  so  wird  die  zweite  imperfizierende  nicht  al- 
teriert: O  fi  0  0  •  Ut  usw. 

Wenn  dagegen  die  zwei  kleinen  die  größere  quo  ad  totum  iniptr- 
fizieren,  dessen  dritter  dreiteiliger  Teil  sie  selbst  sein  sollen,  so  wird  di« 
zweite  alteriert: 

M  ! 
0  p  0  0  .  0  H  usw/j 
«  t  •» 

Gegen  die  Behauptung  des  Joannes  de  Muris,  daß  eine  altcrierte 
Note  a  parte  ante  impertiziei-t  werde,  erhebt  Gafur  den  ♦  iitscliiedenüttD 
Widerspruch,  da  die  betreffende  Note  unter  keinen  Umstanden  in  drei 
*  Teile  zu  teilen  sei,  und  eine  Note  niemals  von  einer  ihr  gleichen  impe^ 
fiziert  werden  könne  Also  in  O  B  o  o  Q  wird  nicht  etwa  die  zweite 
semibrevis  durch  Alteration  dreiteilig,  und  dann  von  der  vorhergehenden 
quo  ad  totum  imperfiziert,  sondern  sie  wird  durch  Alteration  zweiteilig 
und  macht  mit  der  vorhergehenden  ein  tempus  aus. 

Ornitoparob  neiiiit  [mm.  act  II,  12  die  Altontaou  »gtian  aÜera  aelto,  id  fM 
teeundana  alieuius  noiac  deeanUaiio,  propter  ternarii  perf^ctionem** 
1»)  Vgl.  hiena  und  mm  Folgenden  die  Inperfektiontngeln  im  Kapitel  VL 

Gafur,  mus.  pract.  II,  13: 
*Esi  item  advertendum  quodf  ^tum  duae  simileB  nohUae  nmpHets  9eu  HgalM 

ftnperficiunt  aliquant  maiorem  figunxm  quo  ad  ambw  partes,  in  quas  sofas  aä  ip» 
rrsolidniü.  non  a.tn'ibtoitur  aJfernfiovi.  iW  rsf  snnmffa  illartun  noti  aU^rahtr.  (^tnyd 
si  fttmr  ipsar  nii/torfs  impcrftrumf  tjh^tt/n  niaiomyi  tjuo  aä  iotum  rejioltUnle  tvi's  in  }Mir- 
tes  perftx  t'i.s     n  terimriasy  cuim  sint  tcrtia  pars,  sccunäa  iüarum  tum  alterahüur.* 
A.  a.  O.: 

•Potirtmo  nokUam  alieratam  a  pari«  ante  imperßci,  yt  Joan 
rüt  duxitmtB  w^tugnandumf  cum  nuBo  paeto  iru  wngßtm  m  pmiea  nt  dtrwM»  » 
Mmilem  a  aimtii  imperfiei  po»se  mta^mm  eredüum  nt.* 
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Für  die  notae  ligatae  bugiinit  sich  bald  das  Gefühl  der  inneren 
Zusammengehörigkeit  herauszubilden.    Sciiou  Malcior  vou  Worms ^) 

läBt  bei  dieser  Ligatur  i:^  im  tempns  perfectum  stets  die  zweite  semi* 

brevis  alterieren,  selbst  wenn  die  Aufteilung  ohne  Alteration  glatt  mög- 
lich wäre: 

•J  1   I  i  3 

Juhanii  Ivuapp-^)  drückt  sich  ähnlich  aus:  ^Xotaiidwn  qtwd  in  his 

ikffUwris  ^   ^  secunäa  semper  alter atur^  aed  non  oportet,  Nam 

est  arbifrana  haee  regida  «t  non  kffaUs*. 

Darnach  war  es  also  zu  Beginn  des  16.  Jahrhunderts  allgemein  ttblich, 
bei  Ligatmen  cum  opposita  proprietate  im  tempus  perfectum  die 

beiden  ersten  semibreves  zu  einem  dreiteiligen  Granzen  zusammenzufassen. 

Koswick^)  und  Felsztyn^;  fügen  zur  gröliereii  Siclierheit  noch  den 
Alteratiouspunkt  liiiizu: 

^  '%  'Ä'' 

der  erstero  erwähnt  auch  die  Alterierung  iu  anderen  Ligaturen,  gleich* 

f«üls  mit  Zuhflfenrfune  de«  Alte™t,oBsp»«kte.  02  \,  und  PeUztyB 

will  sogar  in  Ligaturen  ^qito  ad  lonyum  el  brevem '  alterieren'').  Außer- 
dem führt  er  die  »regula  generalissima«  Adams  von  den  >  duae  resi- 
duae«  genauer  aus:  >Wmn  eine  Note  beim  dreiteiligen  Maaß  iiberxählig 
istj  imjyerfixiert  ffie  die  vorhergeJiende  oder  folgende'^  sind  xweiiiberxählig^ 
tcird  die  zweite  oHeriert;  sind  drei  iiberxäkUgf  wird  weder  alterieri  noch 
imperfixiert\  hei  vieren  wird  ebenso  wie  hei  einer  verfahren,* 

3£(t  Hilfe  des  Divisionspirnktes  kann  man  natürlich  die  Alteration  bei 
dem  Qnindtypus  aufheben:  O  H  o'  o  ß  ebenso,  wie  man  durch  ihn  mehr 

•2  1    1  l 

ab  zwei  eingesclilosseue  24oten  beliebig  abteilen  kann,  z.  B. 

<;  Wollick,  op.  anr.  II,  »de  alteratione«. 

^  Kos  Wiek,  comp.  YII. 

9;  Feitsiyiif  op.  mat.  mens.  IV. 

aj  Knapp,  i]utit.III,  vor  ihm  auch  schon  Simon  de  Queren,  op.  mus. 
Felsztyn,  a.  a.  0.: 

» Kfifiin  hoc  ^sf  scu  iifittm.  qund  in  li^afnris  fpin  <id  lungnm  et  brevem  m  modo  per- 
fecto  fil  alkraiio  et  in  tempore  perfecto  «ecunäa  nemibreffü  ligata  »en^fer  tUteroiur  ui 

AußtT  Felsztyn  habe  ich  die  Alterierung  der  longa  in  Ligaturen  nirgends 
erwähnt  gefunden,  da  im  aUgemeinen  die  longa  in  der  üiitie  einer  Ligatur  überhaupt 

verboten  ist  hm  Folstyn  aber  erlaabt).  Möglich  ist  aber:       Vgl.  Kap.  II,  S.  flO. 
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Oao'oooß  I  Oaoo-ooH  I  Oaooo'os  (Felsztvn) 

2  1  1  1  1  S  '       3  12  12  3*  311112^^'' 

Der  mittlere  Fall  würde  allerdings  gegen  eine  Ton  Ornitoparch, 
wahrscheinb'ch  in  Analogie  mit  der  Imperfektion,  aufgestellte  Kegel  rer- 
stoßen,  wonacli    shmlfs  ante  siviilem  nmi  nlterahir**). 

Kill  anderes  Mittt'l  zur  Aufhel)ung  der  Alteration  ist  auHer  dem 
Divisionspunkt  die  Sclnvä  rz  u  iii,'  der  Noten ^i.  Das  .1  it  ispii  l ,  das  Or- 
nitoparch .i,nbt,  zeigt  deutlieli,  dali  er  die  Schwärzung,  bpezitU  in  den 
Ligaturen  cum  o])posita  proi)rietate,  nur  anwendet,  um  auf  die 
Kichtalterierung  der  zweiten  Note  aufmerksam  zu  machen.  Denn 
die  geschwärzten  Noten  verlieren  nichts  von  ihrem  ursprüng- 
lichen Wert!") 

Hier  ein  Beispiel  aus  Ornitoparch  in  üblicher  Übertragung: 


'tr- 


m 


0  ft 
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<>    0  <^ 


Nicht  mehr  in  dieser  Weise  wendet  Agricola  die  Schwäizung  an. 
Wenn  er  z.  B.  bei  zwei  nebeneinanderstehenden  semibreves  die  zweite 

niclit  alterieren  will,  so  sciiwärzt  er  sie  und  läßt  (hmn  eine  geschwärzte 
l)revis  folgen,  die  mit  der  schwarzen  semibrevis  zusammen  ein  dreiteiliges 
Ganzes  ausmacht.  Die  Beispiele  des  Agricola  sind  insofern  nicht  gut 
gew.ählt ,  als  die;  einzelne  sennl)i  evis  ^hzw.  für  die  anderen  Grade  longa, 
bievis  oder  minima,  für  sich  alleiue  steUeu  bleibt  und  nicht  zu  einer  drei- 
teiligen Gruppe  ergänzt  wird: 


O  P 


1       1  2 


r, 
\ 


♦ 

1 


'2  Li 


Ol 

u 


Im  groUen  und  ganzen  wird  aber  die  S(  hwärzung  der  Noten  eigent* 
lieh  weniger  zur  Umgehung  als  zur  Umschreibung  dvv  Alteration  ange- 
wendet, indem  statt:  O  ^  ^  <>  H  geschrieben  wird:  O  3  |  ■  P. 

Orn i  t o parcli .  mm.  act.  11.  12.    Anderweitig  habe  ich  diese  Regel  nicht  g»- 
fimdeu.    V^l.  über  S.  2^1,  Ainn.  '  zweite  iliilfte. 

i»;  Zuerst  Ix  i  () rn  i t o j) ar o }i .  mus.  act.  II,  11  uud  12. 
•J  Oruituparcb.  mus.  act.  II.  11: 

»Oohr  eUom  mterdum  nee  auffcrre  quieqiuom  opud  doetissimoa  quosque  offetuliimr. 
Ttmo  «iMxtme,  dum  amovendae  aUeraHonit  graiia  in  jjn  fn  /ariini  figura/rum  propinqtdt 
pariüma  eoUoeaiur,* 

Eine  Bertitagimg  dieser  Bagel  gibt  Rbaw  (enchir.  II,  6; : 

•Notmttmquam  eUam  fUfuris  pnpinqimribm  eemü  r^pleiio  propier  emkmdam  alte- 
raiionem.  Et  tune  apud  doetiasimot  quotgue  nee  qmequam  mrferre  nee  adfem  dieiim'.^ 
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Geigen  diese  Anwendung  der  Schwärzung  erhebt  Aron')  Einspruch 
vie  er  auch  über  den  Zweck  der  Alteration  anderer  Ansicht  ist  als 
6afur  und  alle  anderen').  Die  Begrändung  ist  allerdings  merkwürdig 

genug: 

Die  schwarze  brevis  sei  ja  zwar  an  Wert  gkicli  zwui  vollkoiiiiiienfu 
semibreves,  die  schwarze  semibrevi s  aber  sei  stet s  u  n  vollkuiameu, 
M<-  cosi  seguitera^  chella  breve  piena  fi'  In  snvihn  rr  noa  sl  jfotrarino 
nuire  insirmp  al  ricompimento  d' u?i  tempo  perfetto  conienenie 
in  sc  tre  scmibrcve  per  fette*! 

Hiermit  widerspricht  Aron  nicht  nur  allen  übrigen  Theoretikern  und 
Praktikern,  sondern  auch  sich  selbst^).  —  Daß  man  statt  der  schwarzen 
semibrem  aber  keine  weiße  setzen  kann,  ist  selbstverständlich,  da  eine 
schwarze  Note  nicht  allein  stehen  kann,  ». . . .  ehe  non  possano  essere 
posie  note  nere,  senon  e  eompito  il  tempo^I  Also  nicht: 

O  H  0-   0  ■  S 

(Vgl  dazu  das  ?orheigehende  Zitatl) 

Während  im  allgemeinen  die  Regel  gilt,  daß  die  Alteration  nur  dann 
stattfindet,  wenn  Heinere  Noten  zwischen  den  nächstgrößeren  oder  deren 

Pausen  stellen,  so  iindet  sich  im  modus  maior  perfectus  wegen 
Fehlen«?  der  pausa  niaxima  die  Ausnahme,  daß  vor  zwei  nebenein- 
amlersteheudeu  Longapausen  alteriert  wird: 


1     2     11     1  1     2     11     1     I      1  I 

Die  auf  die  zwei  Longapausen  folgende  longa  wird  dann  zur  Komplet- 
tierung des  Wertes  einer  vollkommenen  maxima  hinzugezählt  - . 

Von  den  seinen  abweichende  Ansichten  gibt  Aron  unter  dem  Titel: 
*lhibUatiom  neeessarü  intomo  VaUeratiane*^]. 

V  Ai'ii.  Tiucidario  IV,  2. 

»  Aron.  Lucid.  IV,  2. 
Aruti,  Lucid.  IV,  Ü. 

*)  A  a.  0.  Die  Alteration  ist  nicht,  wie  Gafur  (mus.  pract  II,  13}  sagt,  dazu  da, 
»eecMeft«  due  noU  toU  nm  retimo  smta  iemario  numero  ma  perehe  tali  note 
fMMMo  kavere  la  loro  ierxa  parte  per  tmeopa  daRa  parte  dinanxi^  otemmenie  per  punÜ 
^  dirisione  poMfono  eeeere  transportaU  depo*. 

Eine  sehr  einleuclitende  Erklärung  gibt  übrigens  Glarean«  Dodec.  m,  ILxp,  10: 
'  Mi^aiirnwvi  hie  toeomu»  dupUeaÜonem  m  valorc.  Ad  eam  imtüuendam  madi  nml 
^unei  hac  potissimum  f'autfa.  quofi  similis  ante  Himilern  non  pod  sl  imper- 
ftri-  'ptapropter  nrce.^si  fftH,  ut  mit  (tlüun  nofiihi''  forrnnm  hrrrnimif.  aut  inventam 
•i^tpiam  facerent.  ut  fcrtntria  ratio  modo,  tempore  ac  prolationc  constard*. 

^)  Aron,  TüscÄuello  XXXVI: 

Im  tempuH  perfrcium  behalten  die  semibrercs  ihren  Wert  bei: 
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So  Wüllcjii  einige,  sagt  er,  statt  der  zweiten  longa  eine  luaxima  schrei- 
ben, die  Ton  der  vorliprp:ohenden  longa  iiii}>t'rtiziert  winl. 

Damit  die  folgenden  zwei  Longapausen  mit  der  longa  nicht  als  Konipiix 
einer  maxima  erscheinen,  der  die  Imperfektion  der  vorhergehenden  maxima 
nnmi^gUch  machen  würde  (simili«  ante  Bimilem),  so  werden  die  Longa- 
pausoD  in  venohiedener  Höhe  geBchrieben: 


TT  I  1  r 


Andere  halten  das  wieder  für  unmöglidi,  da  sie  die  zwei  Pansen  mit 
der  longa  als  maxima  ansehen,  nnd  man  statt  O  ^  ^  g  andi  niofat 


O  ^  (3     schreiben  könne. 

I     2  » 

Ebenso  zweifelhaft  ist  es  mit 


Jedenfalls  ist  in  allen  Fällen  die  Alteration  der  longa  vor  ihren 
Pausen  gut  und  gebräuchlich. 

Erwähnt  sei  noch,  daß  A  r  o  n  den  Grundtypus  der  Alteration  O  P  0  0  c 
»alteratione  regoUre«  nennt.  Alle  übrigen  Möglichkeiten  suid  »alterataotie 
iiregolare«  oder  »sottointesa« : 

OHoo.  oölooBöt;oolxop;^- 
^  '   '  I 

Bemerkenswert  ist  das  vierte  J^eispiel,  wo  die  erste  semil»revi>  tlurcli 
zwei  minimae  ausgedriiekt  wird,  l)ei  tlrr  zweiten  ahcr  xVlteration  stattfindet. 
A  r  o  n '  s  Verbot,  Noten  mit  verschiedenen  Takt  vor  zeichen  zu  alteheren, 
wird  wohl  katmi  übertreten  sein: 

I  __\  I  ] 

In  Aren 's  »Compendiolo«'}  findet  sich  noch  ein  Kapitel:  »Defl^ 
note  alterate  subiiMietto*^  dessen  Wortlaut  an  und  für  sich  nicht  ganx 
klar  erscheint,  das  aber  nur  eine  Erklärung  zu  der  oben  enn^Umten  »al- 
teratione  irregolare«  oder  »sottomtesa«  sein  kann:  *La  mhinieUetta  al- 

teratione  rimnm  aUa  rolofiüi  dei  musico^  laqualc  e  variabilc  dalla  t  cgoh. 
jyer  esw  data,  imperoche  tieile  &n}ipns'iMo}d  luisce  In  seinibrcve  alt'  >  it  t  ap~ 
prfsso  ht  Imujn  rf  anchof'a  (dhi  saa  paiisfi^  (f  sinulmente  la  hni  t  (f-  }n 
iniin ma.  Deile  quali  per  maggiare  inteUigcma  d-  pei'  nori  essn'e  da  molt* 
intesa^  dko^  dte  una  semibrcve'^)  dinanxi  a  dm  bret^i  nel  tenipo  ptr- 

*)  Äron,  compend-  34. 

a  Verstiirullichcr  wird  dicstr  i^is<us,  wt*nn  mau  sich  statt  >eiue  semibrevis^ 
denkt  »die  zweite  von  zwei  sein  ibreve8<. 


Digitized  by  Google 


—   31  — 


fetlo  sarn  lidotta  a  queUa  mnik  dimostrata  in  fra  due  hreii  o  Iwtghe.  la 
qfffilr  f}fr  mnt^f^rare  il  tempo  della  tei'xn  stta  park,  alterera.  Et  in  molti 
nlfn  luotii  il'i/nwi  losciati.  Condtiudmdo  non  pokr  mai  cssere  altei'aU 
uok  tieref  m  pause 

Kapitel  V. 
Synkopation. 

Die  Synkopation,  die  in  den  Kompositioiu  ii  des  MitU:laltcrb  reichlich 
angewendet  wird,  speziell  zui'  \'orbereitung  und  Auflösung  von  Disso- 
nanzen, ist,  im  Grunde  genommen,  natürlich  dasselbe,  wie  unsere 
heutige  S\Tikope,  deren  Eigentümlichkeit  es  jn  ist,  daß  sae  nicht  mit  dem 
Metrum,  sondern  gegen  das  Metrum  gesetzt  wird. 

So  nennt  man  auch  im  Mittelalter  den  Verlauf  einer  längeren  oder 
kUizeren  Notenreihe,  deren  einzelne  Noten  nicht  mit  dem  Takt  anfangen 
oder  aufhören,  Synkopation,  jedoch  wird  diese  von  G-afur  und  seinen 
Nadifolgem  fast  lediglich  vom  G^cbtspimkte  des  Notenbildes  aus  be- 
tnchtet,  ohne  daß  die  Yerscbiebimg  des  guten  und  schlechten  Taktteiles 
mit  einem  Worte  erwähnt  wird.  Der  Definition  des  Gafur'^)  zufolge 
viid  aar  eine  Note  über  eine  oder  mehrere  grö- 

fiere  hinweg  zu  einer  oder  zu  mehreren  hinzugeredmet  wird,  mit  denen 
de  ein  zwei-  bzw.  dreiteiliges  Ganzes  bildet: 

(m   000006^6      Kap«  VI,  Beg.  3). 

1     3     3    3     2     1     1  J 

Bei  der  Synkopation  über  Pausen  hinüber  gelten  folgende  Vorschriften: 
Die  minima  darf  nicht  über  die  pausa  hrevis,  höchstens,  wenn 
anch  selten,  über  die  pausa  semibreris  hinüber  synkopiert  werden« 
ebenso  die  semibrevis  mitunter  über  die  pausa  brevis,  aber  niemals 
über  die  pausa  longa,  und  in  gleicher  Weise  die  übrigen  Koten.  Wie 
Gaf  nr  aber  selbst  zugibt,  richten  sich  die  jüngeren  Komponisten  so  wenig 
Mwih  diesen  Regeln,  daß  sie  selbst  die  semibrevis  über  die  pausa  longa 
hinüber^}  nku  pieren 

6»far,  nus.  pTMt.  II,  16: 

»Si'ncopa  tn  caiUüetM  metisurahili  est  reducUo  uotulae  ultra  iwnorcw  vet  maioreB 
MO«  ad  alüzm  rel  alias,  quibits  conveniat  in  connmnerotione.* 
^  Gafur,  mus.  pract.  TT,  15: 

*Conretierc  mUtm  uutlores  mininuiin  notulum  idtra  pnusaDi  hrrem  pn'  st'mopani 
«•  CMC  transferendam,  sed  ultra  pauaam  semibrevem  tantuin  (ciiam  raro/;  stmilüer 
wMawK  ßettUbrwem  ultra  pautam  brevem  raroj  ftunguam  uUra  paiaam  kmgae  dAert 
fvAiM.  Aique  rdi^uae  etmeimiU  ordme  eomueveruni  ene  eonnderanda».  Ek  tarnen 
mKi  CK  r^mtUorünu  eaini^lenarmn  eon^poeUoribue  diisentitmt.  Non  modo  en4m  eemi- 

per  smcopam  duetMt,  ünmo  (qiiod  diataniitu  nt) 
t*ltra  pauaam  longae  semibrevem  ipsain  per  MMcopom  etatmmi  iraneferendam,  eaeferas 
tmeimHäm»  tronakdionibm  dieponentee** 
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Die  Synkopationsdefinition  des  Gaf  ur  wird  yoii  den  Theoretikern,  die 
fiberiianpt  darauf  eingehen,  ziemlich  wörtlich  wiederholt  So  z.  B.  Georg 
Rhaw  1) :  »Synoope  est  reducHo  mmoris  notulae  tUira  mmarm  vd  mim 

ores  .  . 

Audi  Aron^i  hat  noch  keine  andere  Definition  finden  können  und 
nennt  die  Synkopation  >ujia  certa  iraiu<iJortaiio)u-  di  Htm  figiira  minorr 
a  la  sua  simiU\  overo  cqiii valmt v ,  rO  qitesto  avietie^  quamio  nkuM 
figura  e  posta  dinarui  a  utia  sua  niaggiore^  ov&'o  a  piu^  a  lequaU  ra^- 
onerolmente  non  si  possa  accotnpagnaro  

Nie.  Listen  ins*)  nennt  die  Synkopation  eine  »opto  fninoris  nokte 
tiUra  maiores  deductio*^  weicht  also  insofern  von  den  Übrigen  etwas  ab, 
daß  er  die  »deductio  ultra  maiorem«  nicht  erwähnt.  Im  ttbrigen  em- 
pfiehlt er  die  Synkopation,  zwar  »er  altera  parte  dissom,  elegans  qui- 
dem  in  fine  eantus  et  forma^bus  datme^s*. 

Auch  V.  Lusitaiio-^j  drückt  sich  ^duz  Ilüchtig  und  obenhin  aus: 
ySincopa  e  un  jKiasameHto  di  fyura  per  figura  fiii  ä  compir  il  nu- 


Die  einzige  abweichende  und  erweiternde  Dclinition  ündet  sich  bei 
Lanfranco^i,  der  der  Erklärung  der  Synkopation  ein  Wort  über  die 
synkopierten  Noten  vorausschickt:  *La  nota  sineopaUt  e  queßa^  du 
eomminda  nella  elevatione  deUa  mimra;  perehe  essa  tum  puo  querari 
gtamadf  per  fin  ehe  essa  vuni  travi  un^  altra  nota  minore,  die  si  accom- 
pagna  con  queHa,  dove  la  detta  nUsura  hehbe  principiOi  oome  per  le  semh 
hrevi  smeopaU  ddla  prima  parte  <^  brevi  deUa  seeontht  del  sottonoiate  es- 
sernpio  si  dimostra*. 


Hier  findet  sich  also  endlich  der  Vermerk,  daß  die  synkopierten  Noten 
auf  dem  schlechten  Taktteil  (nella  elevatione)  beginnen,  und  daß  sich  zu 
der  Note,  die  auf  dem  guten  Taktteil  (principiol  die  Synkopation  ein- 
leitet, späterbin  eine  andere  Note  finden  hissen  mulJ,  die  mit  ihr  /iisanimen 
einen  Takt  ausmacht.  Daß  Lanfranco  dann  noch  für  die  Synkopatimi 
st'lhst  die  übUche  D<  tinition  von  der  ridutti'Om  della  figura  minore 
bringt,  scheint  fast  nur  ein  Zugeständnis  an  seine  Zeit  zu  sein. 

In  seinen  Vorschriften  für  die  Synkopation  über  Pausen  hinüber  liiilt 
sich  Lanfranco  genau  an  Gafur^  d.h.  er  verbietet  die  S}*nkopation 
der  senubrevis  über  die  pausa  brevis  oder  longae  und  die  Synkopation 

Blln^v.  ench.  U,  10. 
2,  A r>>  11 .  toscan.  I,  37. 
Lusit  ano.  introd. 
Lauliuuoo,  scintüle  II. 

Listenius,  mus.  mens.  XI,  ebenio  H.  Faber,  introd.  I,  VL 


mero*^. 


C 
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der  nmuma  tiber  cBe  pmua  semibrevis  oder  bravii,  wenn  auch  »«  Ubri  di 

^iesti  errofi  siano  pur  troppo  ptmi*. 

Auch  Aron'),  der  bei  den  kleiDen  Werten  der  semibrevis  und  mi- 
nima keinen  Unterschied  mehr  zwischen  Noten  und  Pausen  l)ei  der  Synko- 
pation  macht,  stimmt  hn  der  Synkopation  der  semibrevis  mit  Gafiir  nnd 
Lanfranco  überem,  und  beruft  sich  auf  die  ^comime  oppenione  de,  yii 
muMdl»«,  die  derartige  Sjnkopationen  nicht  gatheifieo.  wegen  der  *diffir 
eäe  pronontiaHone^. 

Ak  Ausweg  gibt  er  die  Teilnng  der  Paoeen  an,  nämlich  statt: 
IS  ^  I  ^  H  20  schreiben:  H  O  5  O  14,  wonoi  aber  der  BegrilE  der 
Sfnkopation  als  einer  »transportatione«  aufhört,  daittr  aber  das  Bestreben 
nach  taktweiser  Gliedemng  hervoftritt*). 

Schließlich  stellt  Aron  die  allgemeine  Regel  auf:  che  la  nota  ftmen- 
pata  non  debe  ritrorare  la  pausa  mac](ji orc  di  ae,  ma  dehhe  irorarc  hi 
ftgura  canfa&üe  (nämlich  ma^giore  di  se)  <('  per  tal  causa  duntto^  essere 
ona  sincopa  in  nota,  cO  i/na  in  mif^iirn  .  .  eine  Unterscheidung, 
die  nicht  gerade  sehr  glücklich  gewählt  scheint,  um  den  Unterschied 
zwischen  der  Synkopation  über  Noten  und  ül»er  Pausen  hinüber  ausza- 
drücken.  Im  übrigen  ist  darauf  zu  achten,  daß  Aron  die  kleinere 
Kote  vor  den  größeren,  nnd  die  kleinere  nach  den  größeren  die  syn- 
lEquerten  Noten  nennt,  während  Lanfranco  die  zwischen  den  klei- 
neren liegenden  größeren  Noten  als  synkopierte  ansieht  I 

Lnsitano  geht  Uber  seine  Vorgänger  insofern  hinaus,  daß  er  sam  Grund- 
satz macht:  ^c/u-  ogni  flgura  (Note  und  Pause)  puo  csser  simojmta  de 
siw  parte  propin/fiKi  d'*  remota;  ma  ä  renioiiori  d'  remotisffima  sariu  itwllo 
pifitn.so  iV  per  questo  si  lascia*.  Deswegen  sei  auch  die  (von  Aron  an- 
g'gt.hene)  Teilung  der  pausa  brevis  in  zwei  somibreves  überflüssig  und 
falsch;  Beweisstellen  vielerorts  bei  Josquin. 

Als  Kuriosum  ist  noch  zu  vermerken  die  Anschauung  von  der  Synko- 
pation, die  Malcior  von  Worms')  ttberhefert  hat.  Er  sagt  nämlidi: 
*8ineopationis  duae  suntspeeies.  Semiditas  in  tempore  intperfeeto  ((. 

Aron,  toscaii.  XXXVII. 
Wollick,  op.  aur.  U,  UI,  3. 
•S  Auch  bei  Stephan  Vanneo  (Ree.  II,  IG;  und  H.  Fal)f  r  'introd  T,  VT)  findet 
«eil  die  Teilunfj  der  Pausen.  liäßt  auch  Faber  die  Synkopation  der  niininiu  über  die 
psiusa  semibrevis  und  der  semibrevis  über  die  pausa  brevi»  allenfalls  noch  gelten, 
10  inBinii  grö0ere  Pansenwerte  nnbedingt  verlegt  werden,  und  zwar  so,  daß  die  vor 
Fbosoi  stehende  Note  mit  der  entea  Paiiae  nuammeii  eisen  Schlaff,  re.sp.  Takt 

^"Vjiht:  AIho  nicht  (|;  ^  X  ^  und  0  3^  0,  sondern       0  iiiF  P  0  £!z  0- 

vermeiden  ist  in  den  imperfekten  Graden       und        da  diese  Pausen  als  Anzeichen 

Hir  die  perfekten  Orado  gelten.  Bei  der  Synkopation  über  Noten  gilt  als  Grundregel 
die  aiH  den  Kompositionen  abo;eleitet  iBt),  daU  gewöhnlich  nur  über  die  gröl3eren 
partes  propinquac  synkopiert  ¥rird. 

Beihefte  der  IMU.   U.  2.  3 
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Diminutio  in  tempore  perfecto  . , . ,  tW  enim  3^  pars  nofarum  aufeh 
tur.  VuU  enim  oanhu  in  taU  9igno  motUeum  ftdodus  iangi  debere  quam 
in  «Ql9€. 

Da  Malcior  eine  eigentliche  Definition  der  Synkopetion  nicht  gSbt^ 
80  bleibt  die  Anwendung  des  Namens  »smcopatio«  für  die  eemiditae  und 

Diminution  ziemlich  unklar.  Eine  ErMärang  ließe  sich  vielleicht  aus  dem 
Mißversütiuiiiib  einer  Stelle  bei  Gaiui  liericiteii,  obgleicli  tlejsseu  Einfluß 
auf  Malcior  aoust  nicht  stark  zu  merken  ist.  Gafur")  spricht  nämlich 
bei  der  Synkopation  von  dem  Fortschreiten  der  Noten  »5//^  duninata 
comiumeraiidarum  Twttdarum  numerositate<^^  was  natürlich  so  «u  versteheu 
ist)  daß  von  einer  Note  die  Hälfte,  hzw.  ein  Drittel  Torauflgekt,  während 
der  zur  Vervollständigung  nötige  Teil  erst  nach  mehreren  dazwischen  lie- 
genden voliständigen  Noten  folgt.  £s  wä»  nicht  undenkbar,  daß  das 
MiByerstehen  der  *diimimUa  numerosOas*  des  Gafur  den  Ghnmd  so 
der  eigenartigen  Beseichnung  bei  Malcior  abgegeben  hätte.  Jede&fsUB 
mag  es  als  Versuch  einer  Eridänmg  gelten.  Merkwürdigerweise  stdit 
später  auch  Ornituparch  (Mus.  act.  II,  8j  auf  demselben  Standpunkte. 
Zum  Belege  zitiere  ich  hier  einige  Stellen  aus  dem  Kapitel  >De  dimi- 
nutione*:  ^  Dimnn/tioy  (juaa  verim  ^ncopatio  dicitur^  tat  ^rimariac  (^uaii^i^ 
taUa  tiotiUarum  Variation. 

»De  speciebus  syncopationis«:  »JSyneopatioms  duae  swU  species,  semi* 
ditae  eeilieet  et  dimimUio*, 

»De  Byncopatione  regnlae«:  ^SyneopaOa  temporali  eompetii  men- 
suraßf  non  ipsie  figuris  etc.*  »ByncepaOo  enim  notarum  aut  pmtaanm 
volarem  aufertj  seeundum  menauram,t 


»)  GafuF)  mtui.  praot.  II,  15: 

^Ercur't  em'm  sineopn  in  cnntiknis,  qiwfirrtsncmqtte  ptr  phtres  ßyttrns  jtroeeditur 
.'<u/i  t/imhi/tfa  CO  n  n  urnern  n  (hiru  Ol  notularum  numerosHate,  süc  iinaria  8iv< 
Irinaria  fuerti  Carum  quantUaitm  (Hspoaüio^  tU  hoo  ieiwrc  potwi  notissime  comprcu- 
hentii*. 

I  I          I  I  I  ) 

3    3    3  2 

«  ^  I 
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Kapitel  VI 
Imperfdktiofi. 

Es  ist  zum  besseren  Verständnis  nötig,  ein  paai-  Worte  über  die 
>yuim  %iirarum«  vorauszuscbicken.    Gaf ur  sagt: 

iFiffttramm  cUia  dieitur  pars  propinqua,  alia  remotUf  aUa  rcvio- 
iior^  aäa  remotissima,* 

»Pars  prapinqua  est  tito,  in  qimm  immediate  reioMiur  suum  totuMj 
uf  longa  m^^eeiuiiiaximae  ^^l 

>Pars  remota  est  iüa^  inter  quam  et  suum  toium  unica  media  na- 
iurali  oidine  intereidtf,  nf  .  .  .  B  : 

»Pars  remotior  est  üla,  inter  etc.  ....  duae  notulae  ut 

...  0  :  t^.< 

»Pars  remotissima  est  iBOf  inter  etc.  ....  tres  ßgwrae  tä 

. . .  ^  I  '"'i  ** 

Die  Imperfektion  ist  nach  Gafur  gewissermußen  die  Heranziehung 
^ines  libei-zähligen  Dritteiis  zu  seinem  Ganzen,  das  ursprünglich  aus  di'ei 
solchen  Teilen  bestellt*). 

Jede  dreiteilige  Note  kann  durch  eine  Yorangehende  (a  parte  antei, 
oder  eine  folgende  Note  (a  parte  post),  oder  von  beiden  Seiten  (ab  utraque) 
imprarfiziert  werden,  und  zwar  in  verschiedener  "Weise. 

Ist  die  imperfinefende  Note  ein  Drittel  der  imperfizierten,  80  heiBt 

die  Lnperfektion  »quo  ad  totum«,  z.  B.  G  o  o* 

Ist  die  imperfizierende  Note  ein  Drittel  Tom  Drittel  der  imperfizierten^ 
so  heiEt  die  Imperfektion  »quo  ad  partem  propinqnam  a  parte  re- 
mota«, z.  B.  ©  £  \' 

I 

Ebenso  kann  imperfiziert  werden  »a  parte  remotiore  quo  ad  par- 
tem remotam«»  öder  »a  parte  remotissima  quo  ad  partem  remo- 
tiorem«,  dL  h.  die  maarima  des  modus  maior  perfectus  wird  durch  die 


'j  Öafar,  mue.  pract.  II,  10. 
■)  Oftfar,  mitt.  pi«ct  II,  11: 

» igÜMMT  imperfBäh  redtietio  quaedam  tertkie  partit  od  pkta  ad  smm  iatim, 
^fnmdtm  ten§tmam  eiua  posUümem  prius  m  ipso  eantideraiam,* 

Dies*  Deiimtum  wird  von  QioT.  Sp&tftro  (tmot.  di  mue.  XU)  lieftig  uigegriffen. 
Spataro  gibt  sogar  auf  lateinisch  aa,  wie  G.  hätte  Mhreibeii  mfisien:  »Est  igilur 
^»tperfeeiio  redtietio  quaedam  tertiae  partis  ad  dttas  aequaies  partes  iertiaa  totius 

Diese  ErkJanmf'  ist  darauf  zurückzulülirt  ii,  duß  Spataro  C  ä  und  Q  p  von 
^ii-icher  Zeitdaaer  annimmt,  nur  daß  C  R  zwei  gleiche  Teile  und  Q  jj)  in  drei 
gleiche  Teile  zerfällt   Näheres  darüber  im  zweiten  Teil. 

3* 
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mimma  der  prolatio  perfecta  imperfizierty  woduich  sie  den  81.  Teil  ib« 
Wertes  verliert 

Die  Noten  werden,  je  nachdem  sie  ini^rfizierte  oder  impeifizierende 

sind,  als  »patientes«  oder  »agentes«  bezeichnet.  Die  maxima  als 
gi'ößte  ist  daher  nur  figuia  patiens<,  die  muiiiiui  als  kleinste  in  Be- 
tracht komnipnde  nur  figura  agens«,*  die  dazwischen  liegenden  sind 
»pationtcs^  und  •*agentes<. 

Wir  flehen  zu  den  spezielleren,  von  Gafur  gegebenen  Kegeln  über. 
•1)    Notula  tn^perfidens  Semper  minw  sua  imperfectihiU.<i 
Folgt  ohne  weiteres  aus  der  Definition  der  imperiektion. 

2)  9lfnpafeeHbiH$  figuru  Semper  est  in  mtmestositaie  suae  perßctoe 
qutmUtaÜs  eonsideranda,  itd  aaUem  ekts  pare,  ei  qua  ad  ipsam  im- 
perfieiaiur,* 

Es  braucht  also  bei  der  »imperfectio  quo  ad  partem  propinciuam«  die 

iraperfizierende  Note  nicht  unbedingt  ein  Drittel  vom  Drittel  der  imper- 
fizierten  zu  sein,  sondern  sie  kann  ebensojxut  om  Drittel  von  der  Hälft« 
sein.  Die  Iniperfektion  z.  B.  der  brevis  di  >  tempub^  perfectuni  prolationis 
porfectae  durch  die  minima  wird  daher  mit  gleichem  Kec'ht  angewendet 
wie  die  der  brevis  des  tempus  imperfectum  prolationis  perfectae: 

©  fl  iundG  ß  0, 
I  I 

Auch  die  »imperfectio  ab  utraque«  ist  in  beiden  Fällen  mögÜch,  «1* 
sie  sich  nur  auf  die  partes  propinquae  der  zu,  imperäzierenden  Note  be- 
zieht, diese  aber  dreiteilig  sind: 

0<?ö<?nndG^ÖP^ 
t       I  II 

3)  '  >E8t  interim  inMUgendtm^  svmäem  mtuhim  ante  sä/i  similem  nun- 
quam  imperfici  passe  . .  .< 

Als  »siimlis  ante  similem«  gelten  aber  nicht  diejenigen  gleichen  Noten, 

diu  in  einer  gj-üHcn  en  enthalten  sind,  z.  P>.  di«-  zwei  breves  der  longa  des 
modus  minor  imperfectus,  weil  sonst  eine  >  imperfectio  ab  utraque«^  oder 

»j  Gafur,  mus.  piact.  II,  11,  unter  Reg-el  2: 

».  .  .  tuncij/ir  ilicitur  Imperfici  quu  ml  part>  qtmre  romph<rilnts  modt\<  srnimhtnf 
musicorum  institittionem  ipsae  possmti  irnpt-r/ici  /i</urac,  tU  hoc  Umorr  lucUk  ernnpro- 
batw.* 

 *)  

^]  und  2)  Imperfr'  fin  a  pitriihiist  rnnoh'fi  quo  mf  firtns  partes  propinquas. 

Die  erste  lon^  kann  niclit  inip''rti;'i«M't  wenioii  isipb«»  Hen;^'l  8\  ctie  ?rwtMte 
wird  imperfi^^iert  a  parte  post,  dtirch  »iic  lolgeude  brevis,  die  ihrerseits  wieder  durch 
die  nächste  semibrevis  iinpcrfiziert  %vird. 
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4ÜO  od  partes <  (wie  im  Beispiel  der  vc^rht'rfjfcheiult  ii  AnmerkiinL'i  uu- 
möglich  wäre.  Die  Regel  hat  also  nur  dultigkeit  für  gleiche,  getrennt 
pe8chnebene  -Noten,  z.  B.  O  J  g  g.  |.  In  diesem i'alie  tritt  dann  dieS^nko- 
pation  ein. 

^  >N9n  est  imupar  aditMendum  solam  minimampam  aUam  figU' 
ram  in^^ficcrc  nisi  in  disposUkm  perfecfae  prolatirmh  .  .  .« 

Der  Grundgedanke  dieser  Begel,  gegen  die  nach  Gafur's  Zeugnis 
(jrulielmus  de  Mascandio  veirstöOt,  ist  in  der  Definition  der  Imper- 
fektion  gelegen,  die  sich  klarer  als  die  an&nglich  Ton  Gafur  gegebene, 
bei  dieser  Begel  Torfindet:  >.  • .  qwmkm  imperfecHo  est  ahairaciio par- 
Us  teriiae  vel  minor ie  (^ppUcandae  ad  suum  tohmtf  ad  üuplendam  ter- 
nariam  (fuanUlaUs  diviswnem*. 

Es  muß  eben  die  Xote  oder  der  Teil  einer  Note,  der  imperfizicrt 
wird,  ib-eiteilig  sein,  nicht  aber  dub  Pruilukt  der  kleiuercu  Werte  inuer- 
haib  einer  |px)ßeren  Kote.   Deswegen  kann  ich  imper£zieren 

•I  2  1 

+         aber  nicht  O  t4  ^,  da  die  perfdrte  breris  aus 

drei  zweiteili/^^en  semilireves  zusammengesetzt  ist. 

Für  die  Impeifektiuii  durch  zwei  oder  drei  minimae  gibt  Gafur  eine 
Eeihe  von  »Spezialregehi. 

a)  0  0  j  H  odw  0  Q  ^  ^. 

Die  Imperfektion  der  brevis  durch  die  mitiimae  kann  nur  stattfinden, 

wenn  die  zweite  mimmd  alU  rit  rt  imd  die  brevib  infolgedessen  >quo  ad 

totun«  tmperfiziert  vird:  0  o  9 

Nur  in  den  seltennteii  Füllen  h</nüd  panwi  est  w  tmi*]  kommt  es 
vor.  daß  die  erst«  minirua  die  erste  in  der  brevis  enthaltene  semibrevis 
imperü/iert,  die  zweite  semibrevis  perfekt  bleibt  und  die  dritte  von  der 
zweiten  minima  imperü^iert  wird: 

1  I  2  3*2 

00^3  =  000000 
Ii  I   1  . 

b)  0  ^  ^  B  ^ 

^Imperfectio  quo  ad  omnes  partea  pnrplnquas*^  d.h. 

I    ~i     |— I 

0000000 

I  j  I 

1  12-12  1 

Es  kann  aber  auch  die  lurevis,  wenn  die  zweite  der  Tonuigehenden 
iinyttm#ft  alteriert  wird,  quo  ad  totnm  imperfiziert  werden,  und  durch 
die  natihiolgende  »»tnimA  a  part^e  post  quo  ad  tertiam  partem 
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propinquam^  so  daß  die  breTis,  dio  ursprünglich  neun  minimw  |;iH) 
nur  noch  fünf  behält: 

©f 

So  kann  es  beispielsweise  Yorkommen,  daß  eine  ^ote  durch  Imper- 
fektion  über  die  Hälfte  ihres  Wertes  verliert: 


Die  longa  (gleich  27  mininiae)  wird  tob  der  brevis  a  parte  post 
quo  ad  totum  imperfiziert  und  von  den  zwei  semibreves  quo  ütl  partes 
propinquas,  behält  also  nur  noch  vier  perfekt«  semibreves,  die  eventuell 
noch  durch  vier  minimae  imperfiziert  werden  konuoM.  so  daß  für  die 
longa  im  ganzen  nur  noch  27 — 19,  gleich  8  minimae  übrig  bleiben!  Der- 
artige Fälle  sollen  jedoch  nach  Möghchkeit  vermieden  werden. 

Besonders  zu  beachten  sind  die  impedekten,  d.  h.  zweiteiligen  Noten, 
die  in  in  zwei  dreiteilige  partes  propinqnae  zu  zerlegen  sind.  Wenn 
nämlich  einer  derartigen  Note  ein  pars  remota  vorangeht,  einer  folgt, 
oder  zwei  partes  remotae  yorangdien  oder  folgen,  wobei  es  gleichgültig 
ist,  ob 'sie  getrennt  oder  in  Ligaturen  geschrieben  sind,  so  wird  stets 
die  erste  Note  den  ersten  zu  imperfizierenden  Teil,  die  zweite  den  zweiten 
imperßzieren: 


oaw. 

gleich: 


2  2  l  1  1  2  2  1    6    2  2  1 

 1  ri  f— 


asw.  mm. 


5)  » Quotienscumque  punctus  dipisionis  aUetd  natidae  »ive  ptv  ^  ipsa 
tanium  sive  pro  se  et  aUa  vd  aUis  apponitur,  ipsa  tunc  nohäa  imperficU 
makrem  praecedmikm  vd  sequmtem^  si  pomt  imperfici.€ 

Der  Divisionspnnkt  bezeichnet  also  stets  das  Ende,  bzw.  den  Anfe^ng 
einer  dreiteiligen  Notengruppe: 


332  1 


2 


Allerdings  ist  es  nicht  Immer  möglich,  die  kleinere  Note  onmitlelbar 
Tor  oder  nach  dem  Punkt  mit  der  direkt  voriiergehenden  oder  folgenden 
gidfieren  zu  einem  dreiteiligen  Ghinzen  znsammenzubringen,  und  man  muß 

mitunter  zu  weiter  zurück-  oder  voi  Ue^euden  JSoleu  ötme  Zuiuclil  nehmen. 
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Dasselbe  ist  auch  der  i^'all,  wenn  eine  kleinere  Note  ohne  l'uukt  vor 
einer  größeren  steht,  die  nicht  durch  sie  un|>erhziert  werden  kann: 

6)  Enthält  nur  Spezialanwendungen  des  Dimionspunktes  im  Modus, 
Tempus  und  in  der  Prolation.   Vgl.  dazu  Kap.  HI. 

7)  Behandelt  die  Aufteilung  von  vier  nächst  kleineren  Noten  zwischen 
den  gr90eren  im  dreiteiligen  Takt: 

Oöoooott 

Die  erste  brevis  wird  von  der  ersten  eemibrevis  imperfisderti  besonders 
wenn  die  letzte  brens  perfekt  ist,  entweder  durch  den  Ferfektionspunkt, 

oder  dadurch,  daß  noch  eine  brevis  auf  sie  folgt.   Kann  die  erste  brevis 

nicht  imperti ziert  werden,  so  wird  die  letzte  von  der  vorhergehenden  vierten 
s^mibrevis  a  parte  ante  quo  ad  totum  imperfiziert.  Es  ist  jedoch 
ratsam,  in  diesem  Falle  die  erste  brevis  mit  dem  Perfektionspunkt  zu 
versehen,  oder  den  Divisionspunkt  zwischen  die  dritte  und  vierte  semi- 
bievis  zu  setzen. 

Für  die  perfekte  Prolaüon  und  den  perfekten  Modus  gelten  natttriich 
dieselben  Vorschriften. 

8)  »Si  mäem  brevem  iemporis  perfeeU  et  in^perfedae  prolaHonia  im- 
nudiak  eonseqwmtur  aofa  mudma  ei  tadea  semäbrevU^  tune  brems  iüa 
so»  poterü  wiperfiei  a  tertia  nd  parte  pnqilmjttaeamimmediatesequmte 
quo  ad  ioium:  quamam  pars  tpsa  propitiqua  seqiiens,  süicet  quantitas 
ni^mthrema^  est  diMincta  in  disHiiuika  partes  non  copulativas :  iiimimmain 
ridelüxt  et  in  dimidUnn  sequentis  semibrevU  jxtrtcm^^  d.  h.  die  imper- 
fizierende  Not^  darf  zwar  in  kleinere  Wort^?  zerlegt  sein,  z.  B.  o  o  statt  0, 
doch  müssen  diese  auch  wirklich  als  gleiche  Noten  ^geschrieben  sein, 
und  dürfen  nicht  zum  Teil  durch  Zerlegung  aus  größeren  Werten  ge- 
wosmen  werden: 

O  Ö   0  0  0 . 

Wollte  man  in  dem  Beispiel  die  letztte  brevis  der  Ligatur  durch  zwei 
folgende  minimae  imperfizieren,  so  müBto  man  die  semibrevis  zerlegen, 
«SS  aber  unzulässig  ist 

Die  letzte  von  Gafnr  gegebene  Regel  bandelt  von  der  Imperfektion 
der  Koten  durch  Schwärzung  und  lautet: 

9)  >  Qtiotiemcunnpie  in  iermn  ia  ne.  perfecta  quantitativ  ncervnlione 
notula  implf  tur.  f?mr  de  tcrtia  propnar  ({uantitnfis  parir  impfrfirifur,  ein 
pors  ipsa  te/  ha  (oa.si/niii  plenitudine  mccedat  Nea^ssum  est,  qua  qnidetn 
^If  ititudine  sola  rednetio  eoniprobatur.  Nee  refert^  si  immediate  an  me- 
(Uak  pars  ^psa  terUa  reducibüis  mmorem,  tatiquam  suum  totum  praece- 
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dat  mU  sequahirf  dununodo  ferfkiendae  nummmtatis  gmUa  ad  ipsam  re- 
ducahtr  maior&n.  Solei  namque  ad  nmiorem  partem  ianquam  ad  smn 
totum  mkiior  mnper  pars  ipsa  dedud,^ 

In  Tiden  Fallen  scheint  die  Sehwareung  nur  den  Zweck  zu  habcOi 
ünsiclierheiten  betre&  der  Lnperfektion  anszusclilieBen.  Denn  dem 
Sinne  nach  ist  es  völlig  gleichgültig,  ob  ich  schreibe: 

OHO öo  oder  0"f"#f 

wenigstens  solange  es  sich  nur  um  die  Sehn^lming  einiger  Noten  im 

dreiteiligen  Takt  liandelt  (cf.  proportio  heiuiola  und  sesquialtera);  denn 
dem  Sänger  wii*d  nur  die  Mühe  erspart,  zu  überlegen,  ob  die  weiße  brevis 
imperfiziert  wird  oder  nicht,  da  sie  als  schwarze  gleicli  imperftikt  ge- 
schrieben ist.  Um  das  dazu  gehörende  Drittel,  das  *imuiediate  an  me- 
diate«  folgen  oder  vorangehen  kann,  äußerlich  kenntlich  zu  maohon,  wird 
es  gleichfalls  geschwärzt,  ohne  indessen  etwas  von  seinem  Wert 
einsubüfien.  ^  in  Beziehung  zn  ■  bat  genau  denselben  Wert  wie  ^ 
und  zeigt  durch  die  Sehwäizung  nur  seine  Zugefaöniglceit  als  letztes  Drittel 
zu  der  geschnraürzten  brevis  an,  z.  B. 

O  ■  u  K  a 

Wenn  drei  gleiche  geschwärzte  Noten  aufeinander  >mediate  vel  im- 
mediate«  folgen,  so  wird  die  erste  Hälfte  der  zweiten  zur  ersten  Note, 
die  zweite  zur  dritten  gerechnet,  ^ad  perfidmdam  ternmiam  divisionem^. 

Gaf  ur  tadelt  es,  eine  Note,  z.  B.  die  longa,  zur  Hälfte  zn  schwteen 
%  um  damit  anzuzeigen,  dafi  die  zweite  in  der  longa  enthaltene  brevis 
imperfiziert  wird,  sie  also  statt  sechs  breves  nur  fünf  gilt.  In  solchen 
¥%llen  soll  man  die  longa  in  zwei  getrennten  breves  schreiben  und  die 
zweite  schwiijzen  p  ■,  xpiia  vacuuin  et  ple/mm  per  naturam  mirutnim- 
modffm  fnfer  se  repiignant^. 

Werden  die  Noten  in  den  im  perfekten  Graden  ireschwärzt,  so  be- 
deuten sie  die  proportio  sesquialtera  [s.  d.).  Wenn  aber  nur  ein  oder 
zwei  Noten  im  geraden  Takt  geschwärzt  werden,  so  verlieren  sie  die 
Hälfte  ihres  Wertes»)! 

Die  Gesamtregeln  über  die  Imperfektion  zerfallen  demnach  in  drei 
Hauptteile: 

1)  Numeralis  imperfectio,  d.  h.  es  wird  imperfizierti  um  Drei- 
teiligkeit herzustellen. 

»)  Gsfur,  mus.  pract.  II,  11: 

•  Verum  si  unica  huiusmodi  figura  ani  dme  Umtum  ipsa  fucrint  fimStudine  de- 
scriptae,  dimidia  (^pMd  rationale  est)  ianquam pritnariac  scüicet  duplae  proportioui 

sifbsist^mies  propriae  qtiantitniis  parte  minuurUur,  tU posuit  Bon  a  dirs,  praecepior  meus. 
,  Fuit  inrnper  apml  ntrrr.s  musieos  mus,  notulas  omnes  in  mis  eMentiaiibus  quantiia- 
tibm  coHfi.'^fentcs  describcrc  plenas;  eas  vero  quae  accidetitaiiier  imperficicbantur  vaeuas 
pernotabant.* 
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2)  PuBctuahs  divUio,  d.  h.  der  Punkt  u'eimt  dreiteilige  Noten» 
groppen  Toneinander. 

3)  Notalarum  plenitudo. 

Diese  Segeln  des  Oafur  enthalten  in  ziemlich  Tollstandiger  Weise 
alles,  vas  auf  die  Lnperfektion  der  Noten  Bezug  hat 

Verwunderlich  ist  nur,  dafi  Gafur  einen  Funkt  nicht  erwähnt,  den 
Adam  Ton  Fulda  als  Regel  anführt,  und  der  auch  in  der  ganzen  fol- 
genden Zeit  unumstölilicli  aufrecht  erhalten  ist,  nilmhch  daß  die  i*ause 
niemals  imperfziert  wird,  somk  i  n  nur  selbst  imperfizicrt*!.  Es  ist  um  so 
auffnlliger,  als  Gafur  die  Alteration  der  Pause  aufä  äUengste  ver- 
bietet''). 

Für  die  Imperfektion  der  Noten  durch  Pausen  giht  es  wieder  einige 
Speziabegeln. 

Zuerst  bei  J.  Knappt):  *At  tn  modo  perfecta  duae  pausae  hngam 
päfedam  non  imiperfiekmi^  tiec  ift  tempore  perfeeh  duae  aendpauaae 
bnvem  et  in  prolatiom  maiori  duo  suspma  eemäjrevem^  nm  obstet  punetus 
iiMome^  imperfieere  poesunt*^  z.  B. 

»  11  1  I  S  n  5 

Koswick^)  macht  einen  anderen  Vorschlag:  >Quando  vero  dnae  jmume 
simul  pommtur  in  tum  lima,  ncfttra  imperfif  it.  Secus  eal^  ipmndo  mu 
umiä  pwmnturf  sed  una  aitius  (^mm  alüt  iuauUur*  r 

S  11  1  l  5  Fl  5 

Der  Vorgang  ist  hier  «in  Shnlidiery  wie  hei  der  Synkopation  (vgl. 
Kap.  y,  S.  32  u.  93),  daß  n&nlich  die  zwei  in  gleicher  Höhe  stehenden 

pausae  semibreves  als  untrennbare  pausa  brcvis  aufgefaßt  werden.  Daraus 
hat  idch  die  Meinung  entwickelt,  daB  auch  die  vur  den  Pausen  stehende 
brevis  nicht  a  parte  ante  impertiziert  wej*deü  dürfte,  nach  Hegel  3  des 
Gafur:  ^SuniUs  ante  similem  .  . 

Gregen  diese  Ansicht  wendet  sich  Aron^)  mit  der  Begründung,  daß 


1)  Knapp,  inaüt IIL 

2)  Koswick,  compend.  VL 
Aron,  lucid.  ni,  12. 

*  Adam  von  Fnlda,  mus.  III,  IB.  Ob  Adam  der  erste  ist,  der  tViesc  Itei^cl 
inn;ibt.  ist  mir  zurzeit  nicht  bekannt.  Jinoltsthal  '»Die  Mensumlnotensclirift  des 
Xil.  und  XIII.  Jahrhdts. ,  S.  22]  «apft  hei  den  Inipert'ektionsregeln  Franco's  von 
Köln:  »liier  sei  bemerkty  daß  die  Pausen  niemals,  weder  durch  eine  turlu  rgehendf  nof.h 
^ck  eine  nachfolgende  Note  imperficirt  werden  kimnen«,  ohne  indessen  nähere  Notizen 
n  linngen. 

^  0afiir,  nna.  pnet.  H,  18: 

9...M  pmitA  nßquaquam  pattit  aäerwi,  Futn  tafiwit)  qid  et  pautaa  aUeraHcm 
^ivifmnmt,  qme  eanmtttm  muneorum  eooU  rtpnekeudä,« 
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rr  höclistens  als  imperfektft  brevis  aiifirefaßt  worden  kouutj,  Uie  vorht*- 
gehende  brevis  also  auch  imperiiziert  werden  kumie;  . 

und  zwar,  wie  im  Beispiel  *daüa  parte  davanH*j  oder  aber  aucb  »tUüia 
parte  dopo  da  un  punh  poBto  fra  k  due  patmtk< : 

ebenso,  ine  man  bei  Knapp  und  später  bei  Ornitoparch^}  findet*). 

Unbedingt  perfekt  muß  aber  nach  Aron^s  Meinung  die  brevis  vor 
ihrer  Panse  sein  O  0  X ,  dagegen  kann  sie  natürlich  imperfiziert  werden 

vor  einer  Ligatur  oder  einer  größeren  Note,  ebenso  auch,  wenn  eine 
»quantita  del  nuniero  tf»rnario«,  d.  h.  ein  Notenkomplex,  der  den  Wert 
einer  brevis  ausmacht,  folgt: 

Oogy5oöö|OödW»ogö|Oo|oooö») 

Es  ist  vielleicht  hier  am  Platze,  zu  bemerken,  daß  Aron^)  «ne  Note 
nur  dann  erst  imperfekt  nennt,  wenn  sie  [mindestens]  »dalla  sua  terza 
parte«  imperfiziert  wird.  Die  »partialis  imperfectio«,  wie  sie  die  anderen 

>)  Ornitoparch,  rnus.  act  II,  11. 

2)  Aron,  lucid.  III,  8. 

IntereBsant  ist  auch  die  Erklänuig  des  Lanfranco  (scintille  II): 

>2hie  parti propinque  di  akmm  figitra  perfetlanon  famtoeua  imperfeUa,  ma  unu 
BolamwU  (quamhmque  due  remoU  la  ponono  imperfieen)  la  puo  fw  imparfetta. 
ParoMoke  rünwandon  due  ptnue  dt  sMuibrete  dopo  kt  breve  perfeUa  poite  Mt  tm  Hga 
mIo»  «SMi  brere  perfeUa  M  rimane,  ntenfre  chd  pmUo  di  ditisiont  non  vi  mtefvmffa,* 

Ihm  schließt  sioh  «igamicheinKoh  H«  Faber  (iiitrod.II,  VH)  «n,  der  in  eeiiwr 
sechsten  JEtegel  sagt: 

»Ihme  parfes  propinqtmr  ah'cnim  figitrae  simrd  positnr,  tn'st  punduolis  divitio 
impediai,  mm  itnperfiewtUf  9cd  duac  rcmotac^  vel  tma  propinqua,  tä*: 


s 

2  1 

ErwSIiiit  wird  ^  n  auch  von  Rhaw  (euch.  II,  6).  der  gleichfalls  die  brevis  per- 
fekt wi88en  wiU,  ohne  indessen  nähere  Qründe  anztifUhren,  ebeoeo  ListoniiiB  ^ns. 

mens.  VIIi. 

Frosch  rer  mu'^.  op.  XVIlIi  schließt  •^irh  dem  Ornitoparch  an.  d.  h.  er  er- 
laubt dio  Impcrirkii  >u  der  brefis,  resp.  m  der  Prolation  der  semihrevis,  »patuu 
ulcttnq  u  r  .srffrr/ftU t.-> « . 

*»)  Vgl.  zum  zweiten  Beispiel  S.  46.  Aiim.  »). 

Deß  nun  die  kleineren  Werte  swieohm  swei  größeren  Noten  neoh  MSgUckkeü  eU 
selbstendige  dmtei%e  Gumpen  betnohtea  soll»  beeeogt  aneli  Sebald  Heyden  (trt  eeo.!!, 
1),  der  eine  Note  nicht  imperfiaeren  lißt,  wenn  ». . .  inter  lyMtaifi  S  «mt  otqjitekm  km» 
gut»  sequenkm  oliqmi  notae  out  pamae  minore»  Hiterpotäae  fmarwii,  qmae  ptr  am»  ab»' 
quc  maioribus  cxfr»nm  temariam  numenim  perßcitmi*:  ^  xi  ^  0  (erst«  Au^ebe 
▼erdruckt  ti;      0  0»  wobei  die  Pansen  mobt  ohne  Absiehi  gewilUt  sa  teia  eehejaea. 


Digitized  by  Google 


—  43  - 


TtKorotiker  nennen,  macht  bei  Ar on  eine  ^ote  nicht  imperfekt,  sondern 
diininiiiert  sie  nur. 

Nicht  imperf  ekt  ist  also  die  brevis  hier: 


Wie  schon  oben  bemerkt  wurde,  enthalten  die  Vorschriften  des  Gaf  nr 
in  Uarer  und  ansföhrlicher  Form  ziemlich  alles,  was  für  die  Imperfektion 
in  Betracht  konmit,  und  die  Folgezeit  beschränkt  sich  im  wesentlichen 
daranf,  den  Gafur,  meistens  TerkUrzt»  zu  zitieren  oder  mit  kleinen  Zu- 
aitsen  zu  versehen.  Allerdings  bringt  es  z.  B.  Lanfranoo^)  damit  bis 
an!  28  Imperfektionsregeln,  die  jedoch  kaum  das  sagen,  was  Gaf  ur  mit 
seinen  neun  Refjeln  ausdrückt. 

Wir  wollen  jetzt  die  einzelnen  Regeln  des  Gafur  in  ihrer  Stellung 
waiiit'nd  der  nächsten  Zeit  verfolgen. 

Kegel  1.  Malcior  von  Worms'}  bringt  den  Zusatz:  ».  .  .  .semper 
figura  minor  maiorem  precedentem  imperfici  habtH  et  non  sequcnfem^ 
nm  mediaret  punctus  din'sioms* ,  den  Knapp')  und  O  rnitoparch ') 
mit  bdnahe  denselben  Worten  wiederholen,  während  Koswick^)  ihn 
etwas  weiter  aasführt:  fti  imperfeeHo  per  nokm  praecederUem,  quae 
fwa  est',  per  praeoedieniem  et  sequenkmj  quae  rariesima;  per  sequententf 
quae  est  freqnenUor*.  Felsztjn*)  erwähnt  überhaupt  nur  die  »imper- 
fectio  a  parte  post«  und  formuliert  seine  erste  Regel  folgendermaßen: 
>Onmis  nota  per  se  perfecta  imperfieitur  per  brevwietn  iwtam  aut  brevi- 
QTtm  pansam  immedia  te  sequentem*. 

Späterhin  verschwindet  die  Bevorziit^iin^:^  der  ^imperfectio  a  parte  post*, 
und  die  Imperfektion  a  parte  post  und  a  parte  ante  stehen  gleich- 
berechtigt nebeneinander,  so  bei  Listenius,  Frosch  nnd  H.  Faber*), 
Üb  endlidi  Lusitano,  durch  die  bei  der  Imperfektion  unausbleiblichen 
Ungenauigkeiten  bewogen,  den  Versuch  zu  einer  gründlichen  Beform 

*}  Lanfranoo,  leuitalle  IL 

-)  Wollick,  op.  aur.  H, 

Knapp,  inBtit.UL 

Ornitoparch,  mus.  act.II,  11. 

Kos  Wiek,  comp.  VI. 
^  Je'eisatyn,  op  mus.  mens.  III  (2). 

Allerdin^  schrank l  Faber  (introd.  II,  VII)  seine  in  der  ersten  Ko;:el  ffepebeno 
allgemeine  Ansicht  in  der  fünften  Begel  wieder  ein:  »Miiio/-  iiUcr  duas  maiorof  posila^ 

fnuttdmUem  et  wm  at^fmiem  imperfiek  HÖH,  wki  ptmetut  elo.  . . .  U  0  P  «. 


imperfekt  aber  hier: 
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macht :  *La  mammay  kamga,  hreve^  9emibrevc  in  numero  tenuxHo  aeeiäair 
talmmte  puono  esaer  imper fette,  quando  ami  aver  dapoi  »  truovqno  fym 
mmorif  questo  non  si  farä  senxa  punto  di  divisions^  per  piü 
faeilitä.* 

Regel  2.  Erweiternde  Zusätze  imden  sidi  gar  nicht,  me  fiberhanpt 

diese  Regel  von  den  meisten  mit  Stillschweigen  übergangen  wird.  Erwähnt 

wird  sie  bei  Lanf ranco  für  ^  ^  p  i>  Aron^ji  der  drei  geti*eimte 

Punkte  fflr  die  Zusammensetzung  der  bieris  betrachtet,  lüunlich: 

1)  Imperfetta  insieme  oon  la  sua  minore  propinqua  O2  Cz  C. 

2)  Imperfetta  con  la  sua  minore  perfetta  (^. 

3)  Perfetta  con  la  sua  minore  imperfetta  O3  Ca  O. 

Fall  1  kommt  für  die  Jm})erfektion  natürlich  nicht  in  Betracht,  im 
Fall  2  kann  impertiziert  werden  >aUe  parte  propinqui«: 


6  WO 

5  I 


15     (2-2)1  1       1  l<2+2)     1< 2^2)1 

Man  muß  sich  also  die  imperfekte  brevis  in  ihre  perfekten  partes 
propinquae  zerlegen,  und  diese  nach  den  üblichen  Regeln  im periizieren. 

Der  Fall  3  behandelt  eigentlich  überhaupt  allein  die  wirkliche  Im - 
Perfektion,  nämlich  »dallasua  terza  parte«  0  ^  0,  woba  natfirhck 

statt  der  semibrevis  drei  minimae  stehen  können.  Es  läßt  sich  nicht  um- 
gehen, gleich  hier  die 

Regel  4  des  Gafur  mit  hiuzuzunehmen,  deren  Inhalt  sich  ja  zum 
Teil  mit  Regel  2  deckt,  zum  Teil  sie  ergänzt.  Daß  die  bei  der  ImptJr- 
fektioa  »dalla  terza  partes  übriggebliebenen  zwei  perfekten  semi- 
breves  auch  ihrerseits  wieder  imperfiziert  werden  können,  bestöFtigt  Aron 
ebenso  wie  Gafur:  ». . .  et  l'altre  dm  [f/mdim]  po^anm  far  hnper fette 
qudte  due  srnnibreve,  hquaü  dopo  la  imperfetUone  delia  predetta  breve 
reeiano  in  ttd  breve  atte  a  poter  la  far  imperfetta^ ;  also  ^eUetcht  so: 

MI  II! 
060  H  <><><> 

wie  es  G  afur  in  allerdings  noch  größerem  Umfange  für  die  longa  aufülirt 
(Kegel  4,  8.  38  f.). 

Wenn  die  brevis  durch  di-ei  minimae  impertiziert  wird,  so  ist  die 
Imperfektion  bei  Aron  im  Gregensatz  zu  Gafur  (4b)  quo  ad  totum, 

d.  h.  die  drei  minimae  werden  als  Wertmaß  einer  perfekten  semibrevis 

•  I  j 

aufgefaßt  ©  tä  ^  6  ö     Es  scheint,  als  ob  Aron  auch  bei  räumlicher 
Trennung  der  minimae,     B.  bei  0  ^  ^  ^  ^  die  brevis  doch  i^uo  ad  totum 
>)  Aron,  lucid.  III,  Ö. 
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impeifiziert  w^en  Iftfit,  da  er  der  Ton  Gafar  erwähnten  Alteratioiie* 
mSj^chkeit  nicht  gedenkt. 

Lanfranco  gibt  an  dieser  Stelle  die  ji^leiche  llegel,  die  Gafur  bei 
der  Alteration  (Kap.  TV  S.  2H)  ge^jeben  liat. 

Daß  die  Note,  welche  die  perfekte  bnnis  quo  ad  totum  imperfizieren 
soll,  auch  selbst  perfekt  sein  muß,  bestätigt  Aron  nocli  ausdrücklich, 
eventueU  muU  eben  noch  ihr  dritter  Teü  mit  hinzugenommen  werden: 

! 

Außerdem  empfiehlt  Aron  iu>ili.  uüi  Irrtümer  zu  veimeideu,  die 
Anwendung  des  »jjunto  di  ridutionc« 

I  .1. 

und  gibt  verschiedene  Stellungen  der  imperfizierenden  Noten  an: 

II  I  I  I       f  I  I  M     II       II     II  III 

1  |<2+2>— 1  1  <3f2>    1      1  1<2^2)-  ' 

Es  scbeint,  als  ob  H.  Vaher  ^)  sich  in  seiner  dritten  Imperfektionsre^l 

gegen  diese  übermäliige,  schon  vor  Gafur  (S.  38)  gerügte  Auwumlung 
der  Imperfektion  wendet,  wenn  er  sagt: 

*Qno(1  se7/ui  tinperfeetuni  est  mnplhfji  tnipcrjici  /to/i  jKjtcst,  hoc  est, 
übt  fit  partialis  imperfectio  nmi  admittitnr  (ieimle  totalis  et  contra.  PossmU 
auteni  duae  paräales  imperfecUoms  m  eadem  mta  nimore  acddere  ut 

0  i  ö  I  0  ö  >  i^fn  0    0  *. 

Regel  3.  Sie  hat  in  der  ersten  fißUfte  des  16.  Jahrhunderts  die  all- 
gemeinste Anerkennung  gefundeOi  und  kaum  ein  Theoretiker  läßt  sich 
das  berühmte  »similis  ante  siroilem«  entgehen.  Allerdings  taucht 
auch  eine  andere  Lesart  auf,  iiiüalich  daß  >  similis  similom«  nicht 
impertiziert ,  aber  mnn  ist  beinahe  vereucht  zu  glauben,  daß  eine  einmalige 
Gedankenlnsigkt  it,  du  in  dem  Falle  vielleiclit  auf  das  Konto  Mal ciors 
von  Worms  zu  setzen  wäie,  in  gedankenluser  Weise  wcitei*  kolportiert 
worden  ist").  Denn  wenn  man,  wie  z.B.  Koswick^)  auseinandersetzt^ 
daß  die  imperfectio  fit  per  notnm  minorem  <,  so  ist  es  mindestens  über- 
tosigy  dafi  er  gleich  darauf  als  Begel  anfuhrt:  »Neqtte  sitmlis  mnüeni 
imperfieere  potesU. 

DaB  ala  fignra  similis  auch  die  betreffende  Pause  gilt,  bestätigt 

5  Faber,  H.,  introd.  II,  VIL 
*i  Koswick,  comp.  VI. 

^  Oder  sind  vioHoiclit  Gafiir'^«  £iawendiuigen  gegen  die  Aiteraüonslehro  Joannes 
de  Muri»  schiUd  daran?    Vgl.  S.  26. 
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iiusdrücklich  Georg  Rhaw*),  während  Aron*)  schon  in  seinem  >Tos- 
canello«  darauf  hinweist,  daß  es  für  die  »similitndine«  der  Noten  gleich 
ob  sie  geschwärzt  oder  leer  geschrieben  sind,  was  er  später  nochmals 
hervorhebt^). 

£r  verwirft  besonders  die  irrige  Meinung,  dali  der  Punkt  imstande 
sei,  eine  >simÜ6  inaiud  a  im  attra  soa  simile«  Imperfekt  2a  machen: 

was  auch  den  Forderungen  des  Gafur  entspricht^).  Vor  allen  Dingen 
dringt  er  sehr  darauf ,  daß  die  nuudma  und  longa  vor  ihren  Modalpansen 
stets  perfekt  bleiben,  wohingegen  er  gestattet,  daß  die  hrens  tot  einer 
größeren  Note  oder  Pause  iinpei*£lziert  werden  k(hine<^),  eine  Ansicht, 
die  er  später  selbst  nicht  ganz  aufrecht  erhSlt,  da  er  bei  der  »brere 
perfetta  siibiiitellotta»  als  dritten  Punkt  anführt:  »quatulo  la  brcv^  e 
diiumxi  aUrt  stta  inagijiore,  0  sia  nota,  0  puum^  ^j. 

Soweit  die  Theoretiker.  Daß  die  Praxis  sich  nicht  immer  ^enau 
darnach  richtete,  bezeugt  schon  Wo Ilick")  und  später  Gl arean*>):  *(/uid 
dicatn  de  imp&rfectUjm^  Quando  Franchinus  dmilem  atite  simüem 
tmUo  pacta  imiperfki  vdU.  Idqne  tarn  anaie  doceat.  Ac  quoties  hoe 
non  vulgares  modo  negUgimtf  sed  eantoruni  vdut  imperator  Jodoeus  a 
Prato  stupmime?* 

In  der  Theorie  bleibt  aber  die  Begel  der  »similis  ante  similem«  noch 
länger  bestdien')  z.  B.  noch  bei  H.  Faber*)  und  Lusitano^^). 

Begel  5  und  6.   Die  zweite  Hauptform  der  Imperfizierung,  die 

Rhaw,  eacb.  II,  G. 

-)  Aron,  toscan.  XYVTTTT 

Aron,  lucid.  IIT,  5;  couipand.  31. 

*)  Aron,  toscan.  XXVHU. 

5}  Aron,  lucid.  III,  6. 

t^j  Aron,  compend.  21. 

7)  W  oll  ick,  ench.  V,  8. 

G  Iure  an,  dodecacb.  Iii,  Jutp.  XII,  214. 

9^  Faber,  H.,  introd.  II,  YXI. 

^  Lasitano,  introd. 

H.  Bell  ermann  gibt  in  seinem  Bnehe:  »Die  Hensuralnoten  niw.«  folgende, 
vcn  den  »Alten«  überfieferle  Regeln  nr  Ericennnng  der  Bveiteiligkeit  der  litevit 
(8. 17  :  >Di€  Drdxeüigkeü  der  Itrevis  güt  nur  für  den  Fall,  daß  ihr  uMerum  nm 
hrevis  odn-  eine  für  solche  stellende  Paus»  oder  die  Note  einer  größeren  Oaiiun§ 
folgt;  folgen  dagegen  kleinere  NotengaOungen  oder  die  ihnen  enitpruÄenden  Pamew,  90 
ist  gir  xwnxcitig*. 

Bellcrmann  scheint  airh  uioht,  von  der  Auflassung  freimachen  zu  können,  daß 
eigentlich  auch  im  perfekten  tempus  die  brevis  an  sich  zweiteilig  sei,  und  nur  aus- 
nahmsweise für  sich  ailein  dreiteilig  wäre,  wiilirend  docli  gerade  das  Gegenteil  der  Fall 
ist.  Er  verstößt  aber  selbst  gleich  auf  S.  22  gegen  diese  Hegeln,  indem  er  überträgt: 
(!)•••  OO00H|O.    Ähnlich  auf  S.  23. 
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pnnctualis  divisio,  ist  ohne  Zweifel  die  einfachste,  da  der  Pankt  stets 
zmi  dzdteilige  Notengroppeii  trannl  Die  ErgänzungeiL  xum  Gafur 
fuden  sich  unter  den  Zu^tzen  zu  Regel  1  bis  4,  soivie  in  den  Kapiteln 
Sjnkopation  und  Alteration. 

Regel  7.  Zndttse  zn  dieser  Regel  finden  sich  gleichfalls  in  dem 
Kapitel  über  die  Alteration.  Sonst  liabe  icli  einen  offiziellen  Hinweis, 
der  besondei-s  die  gru|)j)enweise  Trennung  hervorhebt,  nur  hei  J.  Frosch 
gefunden:  *Ia?n  vero^  uhi  plures  tribus  indusae  fuerinty  perfectioni^  ratir- 
mtem  ita  luibeas  et  observes^  ut  modum  a  modo^  temptis  a  tempore^  et 
prolaiümem  n  prolatione  si/ngiUaäm  et  ssu  |Mr  aartieulas^  vel  punctis  vd 
dfiimdis  oporttme  disHnguas*, 

Für  zwei  oder  drei  Ideinere  Koten  zwischen  zwei  größeren  gibt  Aron') 
die  Best&tigang,  daß  die  erste  brevis  eine  »6rm  perfetia  stiMnMfettic 
stt,  »quamb  dm  o  Ire  smibreid  »ia/nmo  nd  mexxo  4i  due  hrwi  .  • 
ebenso  H.  Faber^),  bei  dem  die  beiden  größeren  Noten  perfekt  smd 
»s&s^ue  divisionis  puncto*. 

Regel  8.  Dieser  Spezialfall  des  Gafur  wird  nur  von  Lan i rauco ♦) 
aufgegriffen,  und  zwar  uiit  ausdrüi  klicher  Beziehung  auf  Gafur.  Lan- 
francü  ist  derselben  Ansicht,  hält  es  aber  für  besser,  die  Perfektion 
der  brevis  noch  durch  den  Punkt  anzuzeigen,  den  er  auch  für  die  Alte- 
ration (H  •  0  0  pinpfiehlty  wie  überhaupt  für  alle  Ealle,  in  denen  eine 
pfivlekt  sein  sollende  brevis  vor  einem  folgenden  in  sich  perfekten  Noten- 
komplez  stebt 

Bevor  wir  zu  der  letzten  Regel  fiber  die  Schwärzung  der  Noten  über- 
gehen, bleiben  noch  einige  Worte  über  die  Stellung  der  Ligatur^  bei 

der  Imperfektion  zu  sagen,  die  Gafur  nicht  erwähnt*). 

J.  Knapp"*)  ypricht  zuerst  davon :  *Ligatttra  etUim  si  Ht  natu  inimtr 
iioii  mtper/lcit  precedentem  vmiorein^;  man  würde  ahio  im  tempuy  per- 
fectum  weder  g       noch  im  perfekten  modus  bei  Alteration  der  zweiten 

MmibreTis  t)  ^  imperfizieren  können. 

Eoswick*)  sagt:  »Ltgaturam  vero  contrario  modo  imperfid,  sed  non 
imperficare  posse*,  eme  Ansicht,  der  sich  Ornitoparch»  Rbaw  und 
Listen  in  8  anschließen,  indirekt  vielleicbt  auch  Aron^,  obgleich  er  wohl 
in  erster  Linie  an  eine  Imperfection  a  parte  ante  gedacht  hat,  wenn 

\  Frosch I  rer.  mus.  op.  XVIU. 
-/  Aron,  compend.  21. 
^  Faber,  H.,  introd.  II,  VII. 
*i  Lanfranco,  acintille  II. 

K  r  f\  p  p  ,  insiitut.  III. 

K  o  s  w  1  c  k ,  comp.  VI. 

Äron,  comp.  21. 
»}  Hüciisteub  indirekt,  Kap.  VI,  S.  38. 
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er  sagt,  daß  die  brevis  perfekt  sei,  *quando  la  breve  si  «eti»  äimmi  «fe 

note  legatej  eotiddudendo  tal  tnodo  tum  sempre^  nia  aüa  volonta  dd  cotH- 
positore  rimane*. 

Regel  9.  Die  Imperfektiv )n  der  Noten  durch  Schwärzung  bietet  bei 
weitem  die  meisten  Sckwierigkeiten  und  Unklarheiten.  Es  ist  bekannt, 
daß  man  ungefähr  bis  zum  ersten  Drittel  des  15.  Jahrhunderts  alle  Noten 
geschwärzt  schrieb  und  nur  diejenigen,  welche  »acddentaliter«  hinyukamen, 
dnroli  die  ungeschwärzte  Form  bzw.  durch  lote  oder  anderft  Farbe  an»* 
drückte').  Ungeföhr  vom  Jahr  1480^)  ab  wurde  die  Sache  magednht 
und  die  Noten  »in  suis  essentiaHbos  quantitatibns«  ungefüllt  gescfariebeOf 
und  die  Schwürzong  zur  Bezeichnung  der  »aceidentaliter«  imperMt  hia- 
zukommenden  Noten  Terwendet.  Durch  die  sich  immer  komplizierter 
gestalt<>nde  Schrcihweiso,  für  die  es  gewili  nicht  immer  leicht  war,  einen 
geeigneten  Ausdruck  in  iSoten  zu  finden,  scheint  es  geküimnen  zu  sein, 
daß  man  die  JSchwilrzung  /u  allen  niüglichen  Dingen  zu  ven\"endcn  be- 
gann, so  daß  sie  bald,  neben  ihi'cr  ursprünglichen  ^J^wendung  in  den 
perfekten  Graden,  auch  zur  Diminuiening  in  den  im  perfekten  Graden, 
znr  proportio  sesquialtera,  proportio  hemiola,  ja  auch  zur  pro- 
per tio  dupla  benutzt  wurde. 

Die  Schwärzung  in  ihrer  Haupteigenschaft,  n&mlioh  zur  Bezeidmuag 
von  unvollkommenen  Noten  in  den  vollkommenen  Graden,  wird  aligenein 
Obereinstimmend  angewendet,  ebenso  wie  stets  das  zugehdreade  Drittel 
geschwärzt  wird,  ohne  etwas  von  seinem  Wert  einzubüÜen.  Denn  nur 
darum  handelt  es  sich,  wenn  wie  z.  B.  bei  Koswiek')  gesagt  winl: 

*0/tandiH/ue  etium  nihil  (tdimit  coht  y  id  quud  in  niodu  jyerfecto  in 
hrcnibus  et  scniihrcvibws  fiet  i  soht^  in  tempore  perfecta  in  setnibre^nbus  tt 
mimmia.   In  prolaiione  perfecta  in  tnimmia  et  eemimmia'^}.* 

*)  Koswick.  comp.  VI. 
Vgl.  hierzu  8.  40,  Aum.  »). 

^)  Riemann,  Katechiamiu  der  MaBikgeidiifAte  H,  S.  128. 

Dttfay  Boll  die  weißen  Noten  eingeführt  haben. 

Vgt.  F^tiB,  biogr.  miiv.  und  Biemann,  Moakloadlcon  anter  Dafay. 

Haberl  (Vierte^.  I,  fi04,  &06)  wUl  dieten  Umsdiwimg  nicht  vor  1440  annrfiwwm 
Über  die  Gründe  dietes  ümschwniigB  gibt  Yirdung  (Musica  geiuiBchi]  auafÜhrlicheii 
Bericht:  »Warum  man  aber  nun  die  noten  in  der  mitte  ireias  tnaekt  /  dtt^  mag  dir 
nrsa^h  seyn  j  So  das  gsang  nun  so  gmapi  ist  uorden  /  Soll  man  es  mit  schirarixen 
pnfrrj  aUf's  schrdhtn  '  Su  han  man  vif  rm  fftd  rm  hrrgamtn  hahm  /  So  scJtlfcht  (srhh'ifff^ 
uxch  das  iKtöi/r  srr  ijeni  durch  /  vfui  ttürd  nott  j  da-a  man  ahcrg  nur  vff  ain  seytijr 
nnliret  j  das  inm  dann  tu  ril  baf>frs  Ein  amier  rrsack  mag  du:  sryn  /  Als  man  dir 
scJitcartxcn  twteti  Imt  gebraucht  für  die  j  >n  lche  wir  yixt  weiss  machen  j  do  ImÜ  moji 
die  noten  /  dye  wür  ycix  colarim  j  Als  in  den  pcrfecten  oder  volkumencn 
X4fidten  not  itt  %u  xeifien  /  aüe  mit  rolkr  d^nim  ffeaekriben  /  vnnd  obo  ron  xweffen 
färben  die  noten  ffemadtet  /  So  kann  niti  ietUeher  akoeg  mbrieken  (röte  färbe)  fiey 
tragen  /  danmm  /  ht  es  bedacht  ako  m  brauchen  /  vnd  in  tbung  himen  j  da»  mng 
auieh  die  groele  weaeh  wy».«        *)  Ygl.  ancb  Kap.  IV,  S.  28. 
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Man  sieht,  daß  Eoswiek  sogar  so  weit  geht,  nicht  nur  dem  zuge- 
hörigen Diittel  seinen  Wert  zu  belassen,  sondern  überhaupt  allen  klei- 
neren Noten,  so  daß  im  Modus  nur  die  longa,  im  Tempus  nur  die  brevis, 
in  der  Prolation  nur  die  semi})reYis  an  Wert  verlieren,  wie  das  zu  seiner 
obigen  Hegel  gegebene  Beispiel  zeigt: 

I  ' 

O  ♦  ♦  i 

In  ähnlicher  Weise,  wie  Gafur  in  Regel  2  die  Imperfektion  hand- 
habt,      Aron^)  die  Schwärzung  angewendet  wissen: 

*Ciaseheduna  figiira  eomposta  dt  nunuro  iemario,  essen  do  di  colar 
pieno  resla  dimimiia  di  quaniüa  di  um  terxa  parte  ....  Ma  nota  €he 
tal  ^tiimuHone  de  la  terxa  parte  ne  le  note  negre  non  aoilo  ai  iruava 
quando  h  massima  vdk  tre  longhe  tlh  la  longa  Ire  brevis  ma  andiora  ne 
glisegni  die  dimostrano  ied  figure  eeeere  imper fette  eome  qui  0,  nd  quäle 
seffno  la  ?Nfi.smma  (t-  longa  possono  essere  dim'se  m  tre  parti  eqtiali  cioe  la 
inassima  in  dodici  semihrcm  di  tempo  pcrfetto  <£•  la  loni/a  in  sei;  cosi  m 
qimto  anchora  G,  nel  quäle  si  puo  troi^are  divim  la  /nassima  .  .  .  in 
minimr  24  &  In  longa  in  muu/m  12.  Togliendo  adi/tn/ae  nel  priniu 
segno  ü  terxo  de  la  massima  resta  in  semibrevi  VIII  d;  la  longa  in  quatrOj 
^  nel  eeoonilo  diminnta  del  terxo  la  maasima  resta  in  mmime  XVIj  la 
Umga  m  mmime  VIII,  eome  qtd  i^ßpare*: 

^      81    4  I     ^     1«  I    8  j 
semibrevi  minime. 

Dasselbe  ist  natürlich  auch  bei  der  brevis  in  d  der  Fall,  so  daß  G  ■ 
gleich  C  H  ist.  La  modus  minor  perfectos  behält  die  geschwärzte  brevis 
selbetrerständlich  ihren  ursprünglichen  Wert  *  f. 

Über  die  Schwärzung  in  den  unvollkommenen  Graden  äußert  sich 
Q&fnr  (S.  40)  ja  auch  schon;  allerdings  greift  er  den  ziemlich  selte- 
nen Fall  heraus,  daß  die  Schwärzung  die  proportio  dupla  bedeutet,  die 
aber  in  der  Weise,  wie  Gaf  ur  sie  anführt^  kaum  vorkommen  dürfte,  daß 
nämlich  eine  oder  zwei  Noten^  die  im  geraden  Takt  geschwärzt  sind,  die 
Hälfte  ihres  Wertes  verlieren. 

Ornitoparch'')  greift  wohl  zuerst  auf  diese  Regel  Gafur's  zurück: 
•»Pierumque  demum  cohr  in  figuris  imjx  rftctis^  inquit  Franchinus  11, 
dupl/i/n.  pro])ortioueni  efficit  .  In  dem  Pieispiel ,  das  Um ituparch  gibt 
Uüd  das  hi»'r  folgt,  findet  sich  aber  schon  das  HauptiiRikinal  für  die  Di- 
minuierung  der  geschwärzten  Noten,  dafi  niindicli  in  einer  Stiiimie  alle 
Noten  geschwärzt  sind;  außerdem  ist  die  Diminution  auch  noch  durch 
C  bezeichnet. 

Aron,  toscan.  XXX IUI. 
»  Ornit  Dj.arch,  inus.  act.  II,  11,  später  Faber,  introd.  II,  VII. 
B«»hciU  der  U,  2.  4 
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Es  wäre  vielleicht  auch  möglicbi  daß  Gafur  nur  an  die  Verhinderang 
der  Alteration  durch  die  Schwärzang  gedacht  hat. 

£iiiie  Bestätiguog  könnte  man  aUenfoUs  aus  dem  Agricola^)  her- 
leiten, der  sich  speziell  in  diesen  Dingen  eng  an  Gaf  ur  hält  und  länger« 
Zitate,  wenn  aueh  ohne  Namensnennung,  aus  ihm  gibt.  Die  betreffende 
Stelle  heißt:  Sind  die  Noten  in  .allen  Stimmen  geschwärzt,  so  findet  die 
proportio  hemiola  statt.  *Zu  xeiten  wird  aueh  die  färb  inn  den 
duplir liehen  Noten  erfunden  /  und  so  bcdeut  sie  alh  iii  eine  vor- 
hinderung  der  duplicrnng.'  Jedenfalls  würdo  die  Vorsclirift  des 
Gafur  von  diesem  Staudpuakte  aus  au  Verständliclikeit  gewinnen. 

Sehen  wir  vorläufig  von  der  durch  die  Schwärzung  liervorgerufeneu 
proportio  hemiola,  bzw.  sesqualtera  ab,  so  scheint  mir,  abgesehen  ¥oa  dem 
JPali  des  Gafur,  Kos w ick 2)  der  erste  zu  sein,  der  yon  einer  Diminu- 
ierung  auch  der  imperfekten  Noten  durch  Schwärzung  spricht.  Allerdings 
drückt  er  sich  noch  recht  vorsichtig  imd  unbestimmt  aus:  >Xmperfeeäo 
mtrinseca  per  eohrem  .  ,  ,  in  imp&'fectis  vero  aliquam  partem  aufe- 
rmtem<. 

Aber  die  Große  des  fortgenommenen  Teües  wagt  er  noch  nidht  lu 

bestimmen.  Das  tut  ein  Jahr  später  Ornitoparch^),  der  den  wegfal- 
lenden Wertteil  lu  dt  ii  imperfekten  Graden  auf  ein  Viertel  des  ursprüng- 
lichen Notenwertes  festsetzt.  Und  so  bleibt  es  in  der  Folgezeit  bestehrn. 
Feiszlyn-*),  der  sich  im  ganzen  ziemlich  knapp  ausdrückt,  widmet  diesem 
Fall  eine  ausführlichere  Besprechung:  ^Impn'ficitur  nota  imperfecta^ 
quae  imperfectio  fit  quo  ad  quariam  partem ^  et  fit  tan  tum  in  duabus 
notis,  scfifcct  in  hrevi  et  aemibrevi  Iwc  modo.  Si  in  tempore  imper- 
fecto  brems  aut  in  proUiUorte  imperfecta  semibrevis  denigratur^  ammittit 
quariam  partem  eui  valoris  et  tunc  Semper  post  iäam  notam  imperfecktm 
si  bretns  fuerit^  propter  restituHonem  numeri  ammissi  per  eohrem  sequun' 
tur  duae  semiminimae,  quae  vaHmt  unam  minimam,  ut  sie 

Et  si  semibrevis  imperfecta  fuerit  quo  ad  quariam  partem  ^  Semper  posi 

Agricola,  nni??.  tij^.  X. 
2)  Koswick,  coriij).  VI. 

Ornitüparch,  mus.  act.  II,  11, 
*]  Felsztyn,  op.  mus.  mens.  HE,  2. 
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«m  mqmtur  una  senrnnmima  vd  duae  fttaae  propier  restiiutümem  nur 

mtri  ammissi  per  eolorem  ut  sie  ^   l  rd  sie      ^  ^. 

.      .  *  *  ♦  ♦  ♦ 

Auffallend  ist  hierbei,  abgesehen  davon,  daß  Felsztyn  nur  die  brevis 

und  .seiiiil)r('vis  in  den  imjierfokteu  Graden  bciiwiirzen  liißt,  der  Umstand, 
d  iß  zur  KtJiüplriiierunj^Mlcr  liires  Viertels  beraubton  brevis  dnac  .^rmi- 
fuinimaej  quae  valent  uiiam  niiniinam"^  nicht  aber  die  minima  selbst 
heraogezogeii  werden,  während  bei  der  sonn'brevis  sowohl  eine  seminiiniiiia 
als  auch  zwei  fusae  ihr  zu  ihrem  ursprünglichen  Wert  verhelfen  können. 
Der  Grund  hierfür  könnte  in  der  dorch  die  Notation  entstehenden  ün- 
sicherbeit  zu  Sachen  sem.  Denn  da  das  zugehörige  Viertel  gleichfalls 
geschwärzt  sein  muß,  so  würde  sich  die  geschwärzte  minima  ^  in  nichts 

von  einer  bemiminima  unterscheiden.  Augenschendich  um  diese  Unklar- 
heit zu  vermeiden,  verfiel  man  auf  das  Hilfsnnttel,  das  zur  Ergänzunfr 
<icr  geschwärzten  brevis  notwendige  Viert''!  durch  eine  geschwärzte  senu- 
lirevis  auszudrücken,  nach  Analogie  des  tempus  perfectum.  ohne  indessen 
damit  wesentlich  zur  Klärung  beizutragen.  Denn  konnte  man  vorher  die 
geschwärzte  minima  für  eine  semiminima  ansehen,  so  konnte  man  jetzt 
über  die  GröBe  der  geschwärzten  semibrevis  im  Zweifel  sein. 

Aron^)  ist  meines  Wissens  der  erste,  der  diesen  Fall  anführt,  später 
Lanfranco'),  der  ihn  kon  berührt.  Aron*)  bespricht  den  yerschiedenen 
Wert  der  geschwärzten  semibrevis  im  tempus  imperfectum  prolationis  im- 
perfectae:  Im  ersten  Fall:  C  i  f  ^  ^  K  ist  die  semibrevis  gleich 

einer  minima  mit  Puidit.  Im  zweiten  Fall:  C  ■  ♦  3  gibt  Aron  fol- 
e(»iide  Erläuterung:  -»La  [semihreve  si  rede  psserc  dl  qnantita]  di  una 
muiina^  perche  Ui  brcvc  dinaiixi  a  lei  v  di  ralorv  di  mm  semihreve  e  mi- 
nima. La  se^tteiitc  scmibreve  adiaique  e  di  vatore  di  una  sola  mitiima^ 
benehe  alcuni  dieono  che  tal  figure  drbbono  essere  sesqualterate^ 
ma  poeo  importa  da  un  modo  a  J'altro^  perche  la  quantita  di 
t$se  note  sono  soitoposte  al  servigio  di  un  tempOtper  tantopiglta 
quelh,  ehe  a  te  piaee^  perche  tutto  torna  a  un  solo  fine,* 

Diese  Erklärung  ist  insofern  von  Wichtigkeiti  als  sie  uns  anzeigt,  daß 
die  Einteilung  der  Noten  innerhalb  eines  Taktes  nicht  so  genau  zu  * 
win  brauchte,  wenn  nur  ein  Takt  genau  mit  dem  anderen  aufhörte  und 
aüJtiüg.  So  betrachtet,  haben  viele  Beispiele,  besonders  aus  der  Propor- 
tionslehre, ein  ganz  anderes  Aussehen.  Nehmen  wir  hier  gleich  noch 
die  Taktvorschriften  des  Lusitano^j  vorweg,  so  laßt  sich  ein  Satz,  der 

'  Aron.  toscan.  XXXVT. 
2,  Laufranco,  scintille  II. 
^'  Aron,  tüdcan.  XXX VI. 

Lusitano,  inirod. 
»Deila  battuia.^ 

*La  bQUuia  kä  thi»  tette,  una  a  h  msenderf^  it  Tattra  ai  taürt.    Dunque  de  U 

4* 
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in  gewöhnlicher  Übertragung  dae  Anssehen  eines  rhythmischen  Zenjbfldes 
hat,  in  einen  gutgegliederten  und  wohlklingenden  verwandeln.  Wir  werden 

versuchen,  dies  au  einem  Beispiel  aus  dem  (iafur  (IV,  5)  für  die  pio- 
portio  liemiola  klarzumachen,  das  wir  in  Originalnotienm«^,  in  j^fewöhn- 
licher  TIbertragung  und  mit  Berücksichtigung  der  vorher  mitgettülen 
Yorschriften  übertragen  folgen  lassen  wollen"). 


figure  che  wmno  m  tma  baUufa,  la  metä  9%  meUerü  ndla  prima  iesia^  VtUm  mK» 
«eeomfo,  iuor  ehe  n$  la  pnporUoM  tr^^  0  »ttquialtera  4^  m  qualem^  oto« 
profoiiionei  dove  näla  baUuta  mäano  figun  tmjNin*,  eome  ftv,  emptit  0  täte^  mom; 
quando  sono  tre,  le  due  si  metteranno  nella  prima  testa,  4b  ««a  nel/« 
«e«oi»da,  qptanäo  $ono  cinque,  nella  prima  tre,  dt  nella  teconda  due  . . .  efe.« 

Hiermit  eng  verknüpft  ist  natürlich  auch  das,  was  Bellermann  (a.a.  0.  S.  15 
unter  der  Überschrift  »Von  der  Triole«  schreibt.  Es  heißt  dort:  Jn  den  Werkm 
der  alten  Meister  finden  rrir  bisu«  iJrn  drei  iirhem  inander  stehende  senuminimae  »'« 
eitler  darüber  oder  dantnter  steltendeti  Ziffer  ü  in  folgender  Oesiall: 


In  d{e.<rf)i  Falle  stehen  sie  aber  nieht  tric  tinsere  VieiieJtriolen  an  ikelle  cinn-  miuuna 
oder  halben  Note,  sondern  einer  scmihrevia  oder  yanxen  Note.  Die  liege!  über  ihre 
Äusfühntng  ist  nach  Melchior  Vulpius  (Mttsicae  Compendiurn  Lot.  Garn.  M.  II- 
Fabri,  Erfurt  1641  S.  57  und  58)  folgende'.  ^Die  Ziffer  3  unter  drei  schtoarxe  Noten 
oder  eemmmimae  nur  m  einer  Simm  geed^t,  xeigct  an,  daae  die  ersten  smo  «1 
eigentliehen  Geltung  iMben,  die  dritte  aber  und  letzte  geduppdt  werde  und  einen  halben 
SMag  geUef, 

Der  obige        iei  demnadk  eo  in  unsere  Koiens^ir^  xu  übertragen: 


Die  Übertragung  ist  richtig,  aber  die  Erklärung  nicht.  Denn  die  drei  geachwiffteD 
Noten  iind  keine  aemiminimae»  Bondera  minimaei  deren  Sesqualterierung  darch  die 
Scbwammg  und  zur  größeren  Sicherheit  noch  dnrcb  die  S  angeaeigt  wurde  (vgl  Gafur, 
xniiB.  pract.  IV,     Agricola,  mua.  fig.  XIT,  u.  a.}. 

Daß  diese  Art  der  Notierung  schon  im  17.  Jahrhundert  nicht  mehr  verstanden 
wurde,  bezeugt  die  oben  zitierte  Erklärung  von  Melchior  Valpius^  aber  selbst 
Männer  wie  Ornitoparch  (mua.  act.  II,  2)  scheinen  nicht  mehr  ^rxz  im  khrcn  über 
den  TTrs]tnin£r  dieser  Notierunjr  7.ri  sein,  wie  ans  Ornitoparch  s  h^rkliirung  ?u  er- 
ßclien  ist.  th'.^f  alirr  qnrtedain  /'njura  ut  viininia  forniafa,  sed  numcro  tcrnart^ 
Cvpnlatn.  tfmn     f        i d  / f '  ra  dicitur,  quomani  ire.-<  pro  duabus  (h<xuUantur*. 

*}  Vgl.  dazu  die  Ei'gäiizungeu  in  Kap.  X,  8.  108  f. 
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a.  Original    b*  Gewöhnliche  Übertragung,   c.  Keue  Übertragung. 
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Einzelheiten  über  die  Schwärzung  zur  Bezeichnung  der  proportio  he- 
miola  und  scsquialtera  sind  in  dem  Kapitel  über  die  Proportionen  zu  finden- 

Es  bleibt  nur  noch  übrig»  einiges  über  die  Halb  Schwärzung  der 
Noten  zu  sagen.  Daß  Gafur  sie  nicht  angewendet  wissen  wollte,  haben 
wir  schon  gesehen.  Ihm  schließt  sich  mit  der  gleichen  Begründung  Lan* 
franco")  an: 

>.  .  .     (jimsi  inconrcuientc^  perche  itidf  sfn  In  n^^exxn  con  fa  btofi- 

diCArXa  iu  Uli  rorjßo  so/o.«^  Er  erwilhiit  daher  auch  nur  flüchtig  die  k>ii'o>^ 

mit  zwei  semiminimae  »  i  #  luid  die  brevis  mit  einer  ^  |. 
ij  Lanfranco,  scintille  II. 
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Auch  H.  Faber*)  erwähnt  sie  nur  Hüchtig,  ohno  sie  anzuwenden: 
^Jnlenhiia  etiam  uau  venire  soktj  quod  luutNut  (linttdai  ei  postrona  tw- 
tarum  pars  coloratur;  quarido  id  fit  in  figuria  perfectiSj  prior  pars  niariet 
perfeda,  altera  vero  erit  imperfecta»  In  imperfecOs  atUem  fytms  in  pri- 
ori parte  prisUna  erit  quantitaa^  in  past&riofi  quartam  partem^  sieutmpra 
dkium  estj  aufert.  < 

hk  großer  Anzahl  wendet  sie  dagegen  Adrian  Petit  Ooclicus*)  in 
seiner  Ligaturentabelle  an,  und  auch  Agricola'J  ist  nicht  so  Yorsichtig 
in  ihrer  Anwendung,  >. . .  meivd  soUihs  der  FranMnus  Ub.  2.  Cap,  XI 
fhnfft  und  voracht . .  Er  gibt  sogar  eine  ausführliche  Werttabelle  für 
die  Schwärzung  und  Halbschwärzung,  die  der  Vollständigkeit  halber  hier 
folgen  soll. 
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1)  Faber,  H.,  introd.  II,  VII. 
*  Agricola,  mus.  fig,  X. 

*j  Coclicus,  compend.  II,  abgedruckt  bei  Bellermauu,  a.a.O. 
%  »  IV^  sc*       arfprüogUcbeu  Wertes. 
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Kapitel  VII. 
Ober  die  Werte  iler  Neten. 

(De  gradibus.) 

Wie  allgemein  bekannt  ist,  haben  in  der  Mensuralnotation  die  Noten 
von  der  maxima  bis  zur  senubrevis  sowobl  zwei-  wie  dreiteilige  Messung. 

Die  Meiisuralnote,  die  ursprüiiirlich  zweizeitig  war  (daher  Namen  wie 
semibrevisj.  Idieb  nicht  lange  in  dienem  Stadium,  sondern  räumte  der 
dreiteiliueu  Messung  die  unbedingte  Autorität  ein,  vielleicht  zum  Teil 
unter  kirchlichem  Eintluß,  da  die  heilige  Dreieinigkeit  oft  genug  zur 
Motivierung  herhalten  muß.  Zu  Beginn  des  14.  Jahrhunderts  kamen 
bestimmte  Zeichen  für  die  Zwei-  resp.  Dreiteiligkeit  der  brevis  und  $emi- 
brevis  auf,  denen  dann  im  Laufe  der  Zeit  noch  die  der  longa  und  ma- 
xima folgten,  so  daß  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  die  Mensurbestim- 
mungen für  maTfima  und  longa  (modus),  brevis  (tempus)  und  senubrevis 
(prolatio)  feststehen*).  Diese  »gradus«  gehören  mit  zu  den  wichtigsten 
Begriffen  der  Mensuraltheorie,  die  Adam  Ton  Fulda ^)  unter  dem  Namen 
der  duüdecim  articulae  artis«  zusammenfaßt:  »Figura,  modus,  tempus, 
prolatio,  signum,  tactus,  puuctus,  tractus,  ligatura,  alteratio,  imperfectio, 
propürtiü< 

Wir  ^veIldeu  uns  zunächst  der  Betracbtun^r  des  tempus,  als  des  wich- 
tigsten >gradus<,  zu,  das  den  Wert  und  die  Dauer  der  brevis  bestimmt 


A  (1  Ulli,  iiius.  III.  1. 

Eine  vorzügliche,  kurze  Darstellung  dieser  Entmcklang  ist  in  Kiemanii*^ 
KatechisTinis  der  ^fiisikfresrhichf e  II,  122. 

Adam  sat^t  in  seiner  musica  II,  11.  unter  der  fünften  K.om|K)8itionsregel : 
*(hnnü  rotnponena  i^implijeitt  r  ini*mf>rtftf  tradat  duodrrim  articiths  «rr/i«,  qitia  .•>/'/'.' 
/iK'<  nulluif  eomponitur  caiitus*.  liieiuaiin  (Gesch.  der  Musiktheorie  313,  V)  erklärt 
die  >articulos  artis«  als  die  bei  Adaui  II,  7  erwähnten  >12  niodi«  oder  »species  sal- 
tttum«,  d.  h.  Halbtoii}  Gucton  mw.  bis  Oktare.  Dm  ist  du  Mgenaidieinlidier  Xrrtmn, 
da  vor  aUen  Dingen  eine  ümmmdlnng  Ton  »mpdic  oder  »tpeeies  saltanm«  in  »arü- 
cnG  artis«  nicht  berechtigt  ist.  Biemann  hat  offenbar  III,  1  fibersehen. 
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*  Tempus  quantitatfnt  brevihiis  iwtiäis  ascriptaiH  nimiei  inteüigi 
rducrunt.  Est  mim  dupler^  }yerfrch(m  scilicet  rt  iufperfectum.  Per- 
fectum  tempus  brevi  mtu/ac  fre^  semihreres  ascrütit^  (piod  declaratur 
per  dradum  in  pHndpio  canülenac  descHpfinn  .  .  .  Imperfectum  vero 
tmpus  brevem  figuram  in  dtms  semibreves  distinguit.  .  .  .  Huiusmodi 
ttutm  binariam  hremum  resohttümem  in  cmUüenis  semidreuU  dedarat 
fosUio.*  1) 

ßs  erübrigt  «cK,  irgend  etwas  znr  Erklärung  hmzuznsetzen.  Die 

Bezeichnung  durch  den  Kreis,  als  vollkommenste  Figur,  für  dMs  jierfekte 
and  durch  den  Halbkreis  für  das  inipcrfekte  tempus  reicht  his  in  die 
Zeit  der  Wiederunterscheidung  der  zwei-  und  drciteih'gen  iVIessung,  also 
bis  zum  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  zurück.  Der  Halbkreis  C  hat  sich 
bis  heute  für  den  geraden  Takt  erhalten;  für  den  ungeraden  nahm  mit 
der  Zeit  die  Vei'wendung  der  Zahl  3  überhand. 

Neben  diesen  äußerlichen  Zeichen  für  das  perfekte  oder  imperfekte 
tempus  gibt  es  jedocb  nocb  die  sogenannten  »signa  intrinseca«  zur 
Bezeichnung  des  perfekten  tempus,  die  in  bestimmten  Notationseigen- 
taniHchkeiten  bestehen.  Gafur^)  sagt:  »Swit  et  qui  perfectam  ae  ter- 
nariam  in  brevibm  nohtlia  divisionem  probant  duabus  semibrevium  notu- 
hnim  ptm^tis  prineipio  cantüenae  dcscHptis^  quas  caderis  qiädei/i  sidh' 
^rquentibwi  ftyutis  connumcraut  hoc  modo: 

qidbm  faeUe  pereipi  potest,  pattsam  unius  brevis  ins  in  partes  aequas 
dtvisibilem  prrfrcto  Umpori  inesse^  adus  duae  ^ßsae  sunt  eins  partes 
tertiär;  /jtwd  quam  duas  semibrevium  pausas  tentporis  imperfccH  dis» 
ponet'p  contigerit^  solam  breris  pausani  plaeriquc  assrrunt  irctius  con- 
iffiire,  nddo  nisi  altera  di(nnim  Ipsamni  semihrei  ium  pausariim  precr- 
'knti^  altvi'd  subsequ(*nfi  J(urii  couuininnutda^^).  NonnifUi  ifpm  fnlms 
y^otidi.^  brevibiis  pletiisj  htämmodi  sciUcet  jjimitudim^  accUimikditer  im- 
perfeetiSf  perfectam  temporis  divisioiiem  in  cantilenis  percipiunt* 


Die  Angabe  dieser  inneren  Zeichen  für  das  tempus  perfectuui  fehlt 
bei  kaum  eint m  Theoretiker,  dagegen  kommen  noch  andere  Bestimmungen 
hinzu.    Koswick^j  z.  £.  führt  noch  die  Alteration  der  semibrevis  an, 

»}  Gafnr.  inus.  pract.  U,  8. 

K  o  s  \v  i  c  k ,  comp.  IV. 
\  Vgl-  dazu  Kapitel  V,  S.  32  unten  und  3S. 
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die  wohl  dann  natürlich  durch  den  Alterations-  oder  Divisionspunkt  be- 
zeiclmet  sein  inuW,  Agricola')  führt  direkt  den  JJivisionspunkt  an,  ebenso 
Vanneo'),  Heyden^)  nnd  Aron');  Fclsztyn'^}  behilft  sich  noch  ohne 
Punkt  und  will  dann  das  tempus  perfekt  wissen,  »qttando  sa€pimfneposl 
brevem  sequitur  semibrevis  rd  ralor  eius: 

Fehlen  diese  Zeichen,  oder  überhaupt  alle  VorzeicheB,  sa  ist  das 
tempus  stets  imperfekt,  ebenso  die  übrigen  Gmde. 

Die  perfekte  brevis  ist  an  Wert  also  der  imperf ekten  um  eine  semi- 
brevis überlegen,  -wie  Gafur  aosdrücklicb  bestätigt:  *Emmt  imuper 

qui  semibrevem  imperfecti  teinparis,  quod  dimidium  brevi'i  comprachendat 
maioTcm  vocant^  eam  vero^  quae  tertiaiu  hn  i  is  perfectae  eontinef  parkm 
piitant  minorem,  cum  ffna^aaujue  semibrevis  eadem  prolatione  comptiinia 
(Uteri  semiürevi  sit  senqxr  aeqtmlis.  Nrc  obstat,  (jnod  nna  dinmliam,  ni- 
te)'a  tertiam  brevis  notulae  possideat  partem,  cum  brcrcs  ipsae 
simili  sint  quantitate  dispositac.^  Diese  Anschauung  Gafurs 
ist  für  seine  und  die  folgende  Zeit  als  durchaus  mafigeblicb 
zu  betrachtenl*) 

Wie  das  tempus  der  brevis  zwei  oder  drei  semibreves  zuerteilt,  so 
wird  die  semibrevis  ihrerseits  durch  die  Prolation  in  zwei  oder  drei  minimae 
geteilt,  je  nachdem  die  Prolation  perfekt  oder  imperfekt  ist  Den  Kamen 
»prolatio«  erklärt  J.Frosch 6):  y>A  proferendo  autem  dicta  est  prokitio, 
qtiia  )tü  Iii  Ulis  iuxta  ipsam,  rel  tardius,  rel  cderius,  jm'  dim  imitioKm 
mit  alias  ad  tactmu  tctumvc* nn  iisurai  prohiiis,  pri)iiNfii  sf  tnibrer<\s,  drifi't' 
brerrs.  lonf/as  et  ifia.rimas  (ir  tdudc/f/  tcDipora  rt  /nodos  distingutty  '^i-^ 
rationcm  huiusmodi  metit/tdi,  certamquc  iüarum  quantitateni  praescrihit  * 

Die  Prolation  ist  analog  dem  tempus  perfekt  und  imperfekt;  in  der 
perfekten  gilt  die  semibrevis  drei,  in  der  imperfekten  zwei  minimae.  Die 
perfekte  prolatio  wird  bezeichnet  durch  einen  Punkt  im  Tempuszeichen, 
die  imperfekte  durch  das  Fehlen  des  Punktes,  also  gar  nicht. 

©  «der  a  l   O  oder  C  ^\ 

Affricols,  mus.  fig.  V. 
Vanneo,  rec.  II.  6. 
Heyden,  arscan.  II,  3. 

*  Aron.  comp.  15. 

Felsztyn.  oj».  intis.  meit?.  I.  2, 
Oj  Frosch,  ror.  mus.  <>i>.  Wl. 

Die  Meiimngsdirterenz  zwischen  üalur  imd  Spataro  ist  im  Proportiousk^ic«:! 
S.  Ü8Ö"  behimdelt. 
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Wie  man  sielit,  ist  bei  der  Prolation  stets  das  Teinpuszeichen  mit 
uiigiwendet,  so  daß  der  direkt*  /u.säüHiieülian^r  zwischen  Prolation  und 
temiHis  klar  zutage  tritt,  denn  das  teinpus  ist  olme  Prolation  nicht  niö.i^lich. 

Nelxni  der  Benennung  perfekt  und  iniperfekt  sagt  man  wohl  auch 
mitunter  prolatio  maior  et  minor,  wie  z.  B.  Adam  von  l'uida'j,  wo 
JMior  dem  perfekt,  minor  dem  imperfekt  entspricht;  jedoch  liegt  dem 
maior  und  minor  bisweilen  ein  anderer  Sinn  zugrunde.  Gafur^),  der 
<lie$e  Ausdruckswdise  tadelt,  fuhrt  den  Anseimus  [von  Parma]  an,  der 
die  nunuaa  auch  in  drei  Teile  teilt  und  die  Prolation  in  bezug  auf  die 
semibreTis  maior,  auf  die  minima  minor  nennt  In  ähnlicher  Weise  ge- 
biaucht  auch  Lanfranco*)  die  Ausdrücke  *mtnore  dt  maggiore*^  wenn 
er  natürlich  auch  keine  Dreiteilung  der  minima  zuläßt:  ».  .  .  chiamando 
minmr  ptoUitione  hi  sniahrcve^  perche  cssa  divklv  in  duc  pur  Ii  solc.  o  per 
h  piit  in  tre  il  A  upo  cior  la  hrerf.  Ma  'l/i  'uio  mafjfjlfrrr  pmlniianp  alla 
minimn,  pcrvlx  issa  fa  piu  parti  dtüa  dctUi  brevf,  dirideiiäola  quaudo  m 
({uatro  parti f  cf-  (ptando  in  sei  <(•  hora  in  nore.  .  .«  *j 

Ganz  eigenartig  definiert  Frosch:  >  Prolatio  perfecta  vel  maior 
0  G  .  .  .  Haec  prolatio  nofi  redpit  diminutianefftj  alioquin  iam  nan  esset 
frolaUOf  sed  potius  proporOOf  nempe  tr^sia  out  sesqucdtera^  guamvis  utra- 
qtK  fit  circa  illam,  nan  dimijtutitme,  sed  inaequaUtatis  proportione.*  Das 
fioU  also  heißen,  daß  in  0  und  (E  stets  eine  minima  einen  Takt  gilt**). 

Die  »prolatio  imperfecta«  zerfällt  bei  Frosch  in: 

a}  *  maior  OC,  sentihrcii^  tardiuH'ulc  profertur,  id  quod  plerumtpic 
ftt  ad  unum  tartuni.' 

bj  >  minor  ©       D,  semiUKrls  celerim  et  ceu  per  dimiuatutm  iu^ 
ftf^tz/jM'  ad  dimidiuDi  irtus  profcrinr.* 

Dali  in  der  vollkommenen  Prolation  die  nunima  einen  Takt  gelten 
>oll,  versichert  besonders  Heyden^  :  ^  Kgo  nrte  infrr  maiorcm  (=  per- 
(ectant)  prolatiomm  integram  0      <£r  tnaiorem  dittunutam'^)  (|)  <|, 
müem  proporHonakm  (^.^\^  ut  tdgnorum  inter  ae  differentia  est,  ita 
ff  rtdoris  nahdarum  diversitatem  esse  contendo*  Viddieet^  ut  in  prolaHone 

Adam,  mos.  III,  5. 

-■  Gafur  inii'?.  pract.  II.  9, 
Lantranco,  »cintille  II. 
H  f  }  d  tj  11 .  ars  t  an.  II.  2. 

Diese  Einteilung  in  prol.  maggiore  &  minore,  die  also  von  der  perfekten  und 
perfekten  geirenut  ist,  läßt  auch  Aron  .Comp.  11.  12;  gelten,  nnter  Beziehung  auf 
BptUro  and  Bamoa.  Dagi^gen  macht  er  sich  im  Lucidario  II,  6  lustig  über 
th«  and  moderne  Aatoren  [»de  quali  per  noti  esaere  di  mia  eansuetudine,  ne  di  natura 
t'tii'UotOf  taeerd  ä  nome,  ma  ben  vo  dire  la  ieniema  del  Vangch,  cht  ka  oneehi  di 
wla^ .  die  0  and  prolatio  maggior  perfetto  &  imperfetto,  Q  C  minor 
Pcrtrtto  &  imperfetto  nennen. 

Ts"!.  hierzu  das  Proportionskajiitel  S.  121. 
\  Die  fr  Osch  also  nicht  gestattet. 
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maiore  mteffra  semibrevLs  perfecta  tn'hus  tcu  tibus^  imperfecta  duohus, 
iiima  unico  valcaty  In  diminuta  vero  iUiius  valoria  diniidium^  in  propoi- 
tionafa  fcrfia  tantum  pars  cnnfrfur.* 

Nach  Heyden  müßte  man  demnach  die  prolatio  integra,  diminuta 
und  proportionata  auf  folgende  AVeise  ühertragen: 
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Heyden's  Anschauung  über  den  Takt  in  der  Prolation  scheint  doch 
stark  beeintlußt  zu  sein  vun  der  Anwendung  der  perfekten  Prolation  zur 
Bezeichnung  der  Augmentation'*). 

Im  nllsremeinen  neigt  man  doch  wohl  mehr  dazu,  die  drei  rainimae 
einer  perfekten  semibrevis  zu  einem  Takt  zusammenzufassen,  wie  auch 
(jafur^)  meint:  *Quum  tres  semihreves  am  ires  minima,^  in  cantilena 
disposaero ,  omnis  enim  sendbrevis  iris  minimaa  omtinet  in  prolaiione 
perfeeiaf  atque  tres  ipsae  minimae  simul  computantur.* 

Ganz  bestimmt  drückt  sich  Koswick^)  aas:  >. . .  in  his  (•>  cymi 
äm  amnes  voces  panunkir,  non  est  ougmeniaHo  sed  perfecta  simpUf^ 
citer  pniatio,  qua  tres  minimae  taetu  mensurantur.* 

Dasselbe  wollen  Agricola')  und  Aron^),  andere,  wie  Lanfranco, 
lassen  beides  zu,  die  minima  wahrscheinlich  aber  auch  nui'  bei  der  Aug- 
mentation. 

H.  Faber*)  bemerkt  ganz  rielitier:  ^Caatcnuu  de  prolafionc  nniiorv 
^pttff  musicos  est  cotitroversia.  QuuUiin  mn  aciungimt  ab  auyineniatione^ 
'{uidatn  vero  contendunt^  cum  haec  signa  ommbm  cantüenae  parUbm 
fuerint  opposiia^  in  prolatione  maiore  semibrevem  perfectam^  vel  tres  mt- 
nimcis  integro  aut  proportUnrnto  taetu  eantari  debere.  < 

Wenn  man  mit  Hilfe  der  Praxis  eine  Entscheidung  zu  fällen  suchte 
vird  man  wohl  zu  dem  Besultat  kommen,  daß  in  den  wenigen  Fällen, 
wo  die  Tollkommene  Prolation  vor  allen  Stimmen  eines  Gesanges  vor- 
gezeichnet  ist,  drei  minimae  auf  den  Takt  zu  zählen  sind,  daß  dagegen 

^)  Gafur,  mos.  prftct  El,  9. 

KoBwick,  comp.  V. 
^  Agricola,  mus.  fig.  YL 

*  A  ron.  comp.  40. 

Faber,  introd.  II,  1. 
^  Vgl.  das  betreffende  Kapitel. 
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in  weitaus  den  meisten  Fällen  die  Prolation  /iideich  die  Augmen- 
tation anzeigt  und  die  minima  natürlich  einen  Takt  ausmacht. 

Neben  der  Bezeichnung  durch  den  Punkt  finden  sich  bei  der  Pro- 
lation auch  alle  jene  Zeichen^  die  wir  als  »signa  intrinseca<  beim  tempos 
kennen  gelernt  haben,  natürlich  durdi  die  nächstkleineren  Werte  bko- 
gedrückt: 


-Tq^— 0— t— 0— 0— 0  -  •  — ^  »— - 


USW. 


Der  dritte  nnd  letzte  »gradus«  ist  der  modus,  der  sich  mit  Messong 
der  maxima  und  longa  beschäftigt,  und  zwar  der  modus  minor  mit 

der  lonpfa,  der  modus  maior  mit  der  maxima.  Jeder  von  beiden  loum 

perfekt  uini  imperfekt  sein,  je  nachdem  die  longa  resp.  maxima  drei  oder 
zwei  breves  resp.  longae  enthält.  Wie  der  Gebrauch  der  longa  nnd 
maxima  v«'rhältnismäßig  selten  ist,  so  tiiult  l  auch  (lemeiit.s])n'('heud  der 
modus  wenig  Anwendung,  und  daraus  erkläi  t  sich  auch  die  Unsicherheit 
und  mangelnde  Übereinstimmung  in  seiner  Bezeichnung,  speziell  beim 
modus  maior. 

Wir  betrachten  zunächst  den  modus  minor,  den  man  anfänglich  als 
imperfekt  bezeichnete  »duobus  puneUs  quadranguUte  figurae  infixis 
hoc  modo  Perfeetus  autem  in  longa  modus,  qtmm  sdUcet  ins  brmm 
confineretj  tftbus  punetia  in  quadmto  deduetis  signabaiur  koe  modo 
0^1«  1),  eine  Bezeichnung,  die  auch  Bamos  angibt  Die  modernere  Be- 
zeichnung zu  den  Zeiten  des  Tinctoris^)  luul  Gafur  wird  von  beiden 
übereinstimmend  angegeben,  wenigstens  für  den  modus  minor  per- 

fectus,  der  durch  eine  »pausa  trium  temporum«  angezeigt  wird  E^- 

Der  modus  minor  imperfectus  wird  von  Tinctoris  durch  eine  Pause 

zweier  tempora  zif^  yermerkt,  bei  Gafur  überhaupt  nicht. 

Beim  modus  maior  ist  aufier  der  Perfektion  oder  Imperfektion  noch 
darauf  zu  achten,  ob  die  longa  perfekt  oder  imperfekt  ist  Tinctoris 
bezeichnet  daher  den  modus  maior  in  konsequenter  und  logischer  Weue 
f olgendermafien : 

IJ  Pwfekt:  tsj  =  3  t ,  ?  =  3  «, 


=Tff-^  t=S  =  3  tt,  ö  =  2  ft, 

,  .  .        =±=^     I  !  ( 

1)  (tu für.  mus.  pract.  II.  7. 

2^  Tiuctoris,  tract.  ile  valore  notarum  VII. 
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2)  Imperfekt:  =H 


=     I  II. 


2  K, 


Von  späteren  Theoretikern  heben  die  Richtigkeit  dieser  Bezeichnung' 
besonders  Aron^)  und  Vanneo^j  hervor.  Man  möchte  glauben,  daß 
Gaf ur  den  Tinctoris,  auf  den  er  sich  beim  modus  maior  bezieht,  miß- 
verstanden  hat,  denn  er  zeigt  den  modus  maior  perfectus  an  »dua^ 
bm  ...  trium  temporum  patms  appoaitis  quas  longas  pausas  perfectas 
diximus*.  Diese  beiden  Pansen  beziehen  sich  nur  auf  den  modus  maior 
perfectus,  der  modus  minor  ist  infolgedessen,  wegen  Fehlens  der  Vor* 
y^ichnung,  imperfekt,  d.  h.  Ö  =  3Ö,H  =  2B.  Will  Gafur  nun  noch 


Jen  ToUkonunenen  modus  minor  bezeichnen,  so  tut  er  dies  nach  dem 
Beispiel  von  Eloy  und  Dunstab le  durch  ^utma  insuper  triam  temr- 


porum  pausw^   —  tf4-  ^quod  et  Tiuvtoris  m  teitore  sttl  magiatralis 


maieH  ,IHfficiles  alios  deketat  paniere  eanM  deoenter  oonsignavU*. 

Später  allerdings  sagt  Gafnr  selbst:  *Neo  referi  Usdem  linearum 
mkrraUi»  treu  ipsae  pamae  eonirahankir  an  diversis*.   Dann  stinmit  er 

äußerlick  mit  Tinctoris  überein,  innerlich  bleibt  aber  der  Unterschied 
b*>«tf»hen.  daß  Gafur  die  dritte  Pause  für  »ich  allein  betrachtet  zui*  Be- 
zeichnung' des  modus  minor  perfectus. 

Beide  modi  werden,  wenn  sie  imperfekt  sind,  von  Gafur  gar  nicht 
bezeichnet. 

Bei  Gafur 's  Autorität  ist  es  nicht  weiter  verwunderlich,  wenn  sich 
a^ine  Bezeichnung  weiter  verbreitet  bat.  Wir  finden  sie  wieder  bei 
Knapp'),  Bogentantz«),  dessen  Vorliebe  für  Gafur  allzu  deutlich  ist, 
Omitoparch^j,  Agricola«),  Frosch^,  Faber andbi  Lanfranco*), 
wohingegen  Lnsitano  sich  zu  nichts  Bestimmtem  bekennt:  »^0  la  nu»- 
«uno,  quando  in  prmdpio  dd  eanto  sono  dSeie,  over  se&mdo  aUri  trepause 
kmarie*  ...  *tn  la  Umga^  quando  in  prineipio  dd  eanto  saranno  una^ 
Over  seeon^o  altri  due  jmme  iernaric  .  .  .« 

Als  innere  Zeichen  für  den  modus  minor  kommen  schon  bei  Knapp 

*j  Ar 011,  Tüsc.  VI  und  Cump.  16. 

*F  Vsoneo,  Bee.!!,  4. 

I)  Knapp,  Inrt.  III. 

*i  Boge nt Ante,  CoUectanea  II,  6. 

^  Ornitoparch,  luus.  aot  II,  5. 
^  Agricola,  mos.  fig.  V. 

V  FroBch,  rer.  mus.  op.  XYL 

Ful-fT.  introd.  II,  TT. 
^  Lau  Iran  CO,  sciniille  IL 
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drei  geschwärzte  loQgae  hinzu,  bei  Koswick  außerdem  »duae  pausae 
breves  m  uno  spacio  tractae^f  für  beide  modi  »iüterationes  longarum  vel 
hrevmm^  impetfectiones  maximarum  vd  hngarum^*  bei  AgricoU  aacb 
die  Schwärzung  dreier  maximae. 

Aron*)  ist  der  Meinung,  daß  Gafur  beim  modus  maior  perfectas 

die  zwei  Pausen  ^g—  als  Analogou  zu  n  beim  tempus  setzt  £r  wider- 
legt diese  Ansicht,  in  Übereinstimmimg  mit  Spataro,  damit,  daß  *k 

eine  pause  di  mtnibrcri  in  mm  sola  linea  poste,  non  hanno  alcana  simi' 
Htudinc  fra  loru^  pero  clic  le  pndette  dttc  jmusc  di  semihreve  po^snom' 
psstere  rntese  cf'  coitsideratr  dne  terxc  parii  deiia  pausa  di  hrere,  h  quak 
e  ritroiato  immutubüe^  la  dore  che  le  dne  pause  di  lunga  iwn  potranm 
essere  acccttate  per  dm  terxe  parÜ  deUa  pauaa  massima^  la  quak  noti  * 
frovato^  <S;  ove  pur  ancke  fosse  trovata,  sarMe  mukdnle      smxa  «üa- 

Diese  Modalpausen  haben  doppelte  Beschaffenheit  Sie  dnd,  nm 
dem  Gafur^)  zu  folgen,  •esamtiaUkr  mdick^ikr*:  ^Esseniialittr 
dieo^  (pium  tot  brevea  omnUttendaa  notuUs  altemta  parüs  eomrnenaureiUt 
quot  fuermt  vpsarum  mcomposita  mier  Uneas  intervaäa,  Indieialiter 

vero,  quuui  inodiim  maion  fu  iudkc/it  pcrfcctum  duae  ipsae,  jyerfeeiufn 
quoque  uiiuorem  unica.  .  .  .  Ph  nnnque  autcni  in»  uitimensurabiks  dkjM)' 
nuntur  vidfilieef  indiciali tcr  taufum^  quam  srtitcet  antccedunt  iempotti^ 
Signum  videiieet  circulum  rel  semicirculum  in  principio  cantilenae  di- 
scriptum,  iune  enim  duae  ipsae  trium  iempomm  pausae  modum  tantum 
maiorcm  prrfrctum  declarant,  tertia  minorem. € 

Dieser  Passus  ist  besonders  wichtig,  weil  er  erstens  Uber  die  doppelte 
Stellung  der  Pausen  Aufechlufi  gibt,  zweitens  aber  durch  die  Erwähnung 
der  Tempus  zeichen,  vor  oder  hinter  denen  die  Modalpausen  stehen  sol- 
len, die  Illustration  zu  einem  der  beliebtesten  Axiome  liefert,  das  schon 
Adam')  in  prägnantester  Form  ausdrückt:  *TJhi  enim  modus ^  ibi  et 
tempus  ei  pro/afio  ,  d.  Ii.:  Beim  Beginn  eines  (Jesanges  wii'd  der  Wert 
jeder  Note  von  der  niiwima  bis  zur  semibrevis  besonders  bezeichnet, 
jedenfalls  sobald  es  sich  un>  einen  perfekten  Grad  liandi-it;  für  die  ini- 
perfekten wird  ja  in  den  meisten  Füllen  die  negative  Bazeiclmung,  näni- 
hch  das  Fehlen  der  >signa«,  gebraucht. 

Lanfranco^)  gibt  eine  ausführliche  Tabelle,  die  yon  Laurenzio 


Aron,  Ittdd.  II,  1. 
2)  Gafur,  tnut.  pract  II,  7. 
3;  Adam,  mua.  HI,  3. 
*j  Lanfraneo,  scmtiUe  II. 

'^'j  Die  BcgTündimnf  Aron''s.  warum  die  maadma  keine  Pause  hat,  ift  eoben  mit' 
geteilt,  cf.  Kapitel        12,  Anmerkung  b). 
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(jazio''^  aufgestellt  ist  Der  Einfachheit  halber  nenne  ich  den  modus 
maior     den  modus  minor  b,  das  tempus  c,  die  proUtio  d. 

1)  r^^Qz  =  »  perfekt,     b  perfekt,     c  perfekt,     d  perfekt. 

a  perfekt,     b  Imperfekt,  e  perfekt,     d  perfekt. 

a  imperfekt,  b  perfekt,     c  perfekt,     d  perfekt. 

a  imperfekt,  b  imperfekt,  c  perfekt,     d  perfekt 

a  perfekt,     b  perfekt,     c  imperfekt,  d  perfekt 

a  perfekt,     b  imperfekt,  c  imperfekt,  d  perfekt 

a  imperfekt,  b  perfekt,     c  imperfekt,  d  perfekt 

a  imperfekt,  b  perfekt,     c  imperfekt,  d  perfekt. 

a  perfekt,     b  perfekt,     c  perfekt,     d  imperfekt 

a  perfekt,     b  imperfekt,  c  perfekt,     d  imperfekt. 

a  imperfekt,  b  perfekt,     c  perfekt,     d  imperfekt. 

a  imperfekt,  b  imperfekt,  c  perfekt,     d  imperfekt 

a  perfekt,    b  perfekt,     t  imperfekt,  d  imperfekt 

a  perfekt,     b  imperfekt,  c  imperfekt,  d  iuiperfekt 

a  imperfekt,  b  perfekt,     c  imperfekt,  d  imperfekt. 

a  imperfekt,  b  imperfekt,  c  imi>erfekt,  d  imperfekt 

Das  sind  die  16  möglichen  Konibin;itionen,  die  hier  ganz  im  Sinne 
Gafur's  hezeiclmet  sind.  DnH  die  Tabelle  bciAroni)  ein  wenig  anders 
^ieht,  bedarf  wohl  weiter  keiner  Erklärung. 

l  Aren.  lodd.  HI,  11 

•  Eitnor  (Quelloil.  IV,  184}  nennt  ihn  einen  Theoretiker  des  lö.  16.  Jahrhun- 
i^rti  tiifl  Ciremonn  und  fuhrt  eine  Epistel  an,  die  sich  im  Vatikan  befindet  Ans 
I-anfranco  (»cintille  II,  S.  45)  können  wir  ei^ünsend  hinroffigen,  da0  er  »Oremo- 
wruse  Monaco  dl  Santa  Giustina«  war.  F^tia  kennt  ihn  überhaupt  nicht 

B«{hifU  der  Dt«.  0,2  m 


2)  = 

Ui  III  = 

1»;  ^'§M.  °° 
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Die  ModaLpausen  sind  also  »indicialiter  ,  d.  h.  nur  Index  ffir  den 
modus  ohne  sonstige  Berücksichtigung  }yeam  Grenange,  wenn  sie  vor  dem 
Tempuszeichen  stebn,  oder  wie  Agricola^)  sogar  will,  yor  dem  Schlüssel. 
Stehen  sie  direkt  hinter  dem  Temposzeichen,  so  sind  sie  »indiciales«  und 
»essentialesc,  d.  h.  sie  zeigen  den  modus  an  und  werden  auch  beim  Ge- 
sänge berficksichtigt,  wie  in  allgemeiner  Übereinstimmung  anerkannt  wird. 
Lanfranco  setzt  noch  hinzu:  »Äm«  fle  jmme]  tennte  inditUtli  esaeri' 
tfoJi  mexlesimmnent(\  (/f/rrndo  scgnate  fcmov  ncnxa  ak-uu  segno  di  teuipo^j 
wenn  also  das  Tempo  impurfekt  ist. 

Neben  der  Bezoirlinung  dos  modus  durch  Pausen  lauft  noch  eine 
andere,  anscheinend  ältere  Bezeichnung  durch  den  Kreis,  resp.  Halbkreis 
und  Zahlen,  z.  B.  03  3.  Gafur  führt  diese  Art  auch  an,  tadelt  sie 
aber  und  will  sie  nicht  angewandt  wissen.  Aron^)  fügt  zur  Erklänmg 
bei:  »Per  laqual  eosa  ü  primo  e  äa  notare^  che  per  ü  eireolo  <t  smi- 
eircoh  sßi  (mtuM  musiei  mimdevano  ü  modo  moffgiore,  poi  per  Ut  primn 
cifra  ü  fnodo  minore,  ei  per  la  seconda  ü  impo^.  Sind  nur  der  Kreis 
und  dne  Zahl  yorhanden,  so  bedeutet,  nach  Aron's  Ansicht,  der  Kreis 
den  modo  minore,  die  Zahl  das  tempo.  Ein  Punkt  iiu  ivreis  fordert 
die  perfekte  Prolation. 

Ganz  im  Sinne  Aron's  werden  diese  Zeiclien  von  (fafur  und  Lan- 
franco gehraucht;  aus  des  letzteren  Tabelle  lasse  ich  die  betrefteuileii 
Zeichen,  wie  sie  *üecmdo  gU  antkhu  gesetzt  wurden,  in  entsprechender 
Reihenfolge  folgen: 

1)  038  I  2)028  |B)  08  I  4)08  I  Ö)  032  |  6)  022  |  7)  02  |  8)e^ 

9)  033  1  10)  023  i  11}  03|  12)  C3|  13)  032  |  14)  022  i  15]02. 16)02- 

In  den  meisten  Fällen  wird  der  Bezeielinung  durch  den  Kreis  uinl 
nur  eine  Zahl  eine  andere  Bedeutung  untergelegt,  als  die  oben  angi*- 
gebene.  Hören  wir,  was  Agricola»)  sagt:  *T)er  Virlcl  allein  das  isi 
anc  Ciffer  oder  P/nirt  gemixt  /  f>c(1(  uf  rdxcit  Tempus  Kud  die  unvolkonifn 
Prolation.  Wird  er  aber  mit  der  Ciffer  xu  /tau ff  gefugt  j  so  bedeui  der 
Cirkel  Modum  /  und  die  Ciffer  Tempus.* 

»Der  Cirkel  bey  dieser  3  Ciffer  j  hedeut  den  grossen  Modtm  i 
und  die  Ciffer  das  volkomen  Tempus.    Bey  der  2  Ciffer  ahn 
den  kleinen  Modum  j  und  die  Ciffer  das  nnrolkomen  Tempuf.^ 

^Das  Punet  im  Cirkel  beschlossen  j  xeigt  an  die  voliiomm  Prolation  j  j 
itjtd  der  Cirtict  Tempus,* 


']  Apricola.  mus.  fip.  V. 

Aron,  tose.  XX VII  und  XXVEI. 
'\  Agricola,  mos.  üg.  V. 
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O3  modus  maior  perf.,     tempus  perf. 

C  .j  modus  maior  imperf.,  tempus  perf. 
Oo  modus  minor  perf.,     tempus  imperf. 
C  j  modus  minor  imperf.,  tempus  imperf. 

Diese  Bezeidmung  ist  bedeutend  mehr  Yerbreitet,  als  die  Aron*8. 
Wir  finden  sie  bei  Knapp,  Koswick,  Bogentantz,  Ornitoparch, 

Heyden,  Listenius,  T^anf^er. 

Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  maii  dieselben  Zeichen  anstatt  für  den 
luochis,  auch  für  das  tempus  verwenden  konnte,  da  ja  eben  die  Ziffer  ^ 
tiilcr  2  (las  vollkommene  oder  unvollkommene  tempus  anzeigte.  60  linden 
wu-  bei  den  oben  genannten  übereinstimmend: 

Tempus  perfectum  O,  O.,,  C3- 
Tempus  imperf ectnm  O,  O.^^  Co« 

Ton  Ausnahmen  sind  zu  vennerken  Philomates'): 

O  3  modus  maior  perf.         t      C    modus  minor  perf. 
O2  modus  maior  imperf,       |       C    modus  udnor  imperf., 

vo  man  im  unklaren  sein  kann,  ob  Ziffer  oder  Kreis,  oder  beide  zu- 
kADunen  den  modus  bezeichnen. 

Frosch scheint  den  modus  mit  der  Zahl  beim  Kreise  zu  bezeich' 
nea.   Er  nimmt  fOr  den  modus  maior  perfectns  O  ,,  für  den  modus 

minor  pcrfectus  O.^.  Die  Abwesenheit  der  3  oder  2  macht  den  modus 
iM]K»rfekt,  ^funnlo  iitterm  solum  tempus  signifimiite*^.  Indessen  ist  diese 
Annahme  ktüneswegs  zwingend.  Außerdem  führt  Frosch  noch  jene 
'ilkrtuüdiche  Bezeichnung  an,  die  aus  ineinander  gesetzten  Kreisen  be- 
stand ©,  von  denen  der  innere  dem  tempus,  der  äuBere  dem  modus 
galt.  Adam*)  fährt  sogar  noch  #  an,  mit  dem  Punkt  als  Prolations- 
beaeichnung. 

Der  Vollständigkeit  wegen  bemerke  ich  noch,  daß  Felsztyn')  zwi- 
schen modus  maior  und  minor  keinen  Unterschied  macht,,  sondern  nur 
2iiscben  perfekt  und  Imperfekt: 

Perfekt:     B  =  3  63  ,  P  =  3  Sa. 

[         I  I 

Imperieki;  2h,K  =  2S. 

Daher  bezeichnet  er  den  perfekten  modus  mit  O»,  0.j,  den  imperlekten 
iitit  Cj,  C.^. 

'  Piiilomates.  raus,  libri  (juat.  II,  G. 

^,  Frosch,  rer.  mas.  op.  XYL 

^  Yelsityn,  op.  mm.  mens.  I;  I,  2. 

*)  Adam,  mtudca  IH,  8;  aueli  bei  Knapp,  inst.  III. 

5* 
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Eine  Zeiclu'nta})elle  \nn  Queren  ist  ansclieinend  durch  DruckfebUr 
derartig  entstellt,  daß  sie  nicht  benutzbar  ist.  8ie  dürfte  wohl  kaum 
Neues  enthalten,  da  seine  Ansichten  liier  denen  der  anderen  gleich  sind. 

Lusitano  endlich  führt  noch  andere  ältere  Bezeichnungen  an.  die 
auch  Kamos  erwähnt,  Bämlich  O  C  drei  Kreise,  resp.  Halbkreise, 
von  denen  der  erste  den  modus  maior,  der  zweite  den  modus  minor,  der 
dritte  das  tempus  bedeutet.  Statt  der  Kreise  können  auch  Zilfem  stebn. 
also  für  obigen  Fall  H  2  3.  Sind  nur  zwei  Kreise  oder  Ziffern,  so  be- 
deutet die  erste  Stelle  den  modus  minor,  die  zweite  das  tempus.  In  der 
Praxis  ist  diese  Bezeichnung  jedenfalls  sehr  selten. 

Die  Bemonstrierung,  wie  viele  roim'mae  der  masdma  in  den  16  Kom- 
binationen des  modus,  tempus  und  der  prulatio  zukommen,  unterlasse 
ich  selbstvei-ständlich.  Man  findet  sie  allenthalben,  bei  Bellermann  auf 
Seite  97. 

Kapitel  Vin. 
Über  den  Tald'). 

Der  Takt  wurde  im  Mittelalter  ebensogut  beim  Gesänge  geschlagen, 
wie  noch  heutzutage.  Seine  Definition  als  *co7itif///a  ?)?otw  in  mniftfirn 
conti  II ta  ^^)  bleibt  ziemlich  unverändert  bestehen.  Für  den  (  Jebrauch  de- 
Taktschlagens  linden  sich  Belege  bei  Khaw'-'.  der  den  Takt  eiin;^ 
*eontiint(i  viotio  preccntoris  mamt*  nennt,  bei  Agncola^):  *I)n' Twt 
odder  schlug  wie  er  alhie  genomm  wird  j  ist  eine  stete  und  messige  he- 
wegitng  der  ftand  des  sengers  /  durch  a  clrhe  gleichsam  ein  riMscheit  • 
lioch  ausweisttng  der  zeichen  /  die  gleicheit  der  stymmen  und  Noten  de* 
ffesangs  recht  gdeiki  und  gemessen  icird*,  und  bei  anderen,  wie  bei  Tan* 
neo^),  Lanfranco^)  und  Heyden*).  Von  diesen  möchte  ich  besonders 
Vanneo  hervorheben,  weil  ihm  schon  der  Gebrauch  dnes  Taktstocks 
bekannt  gewesen  ist:  *Haec  igilftr  mensura  ...  est  ietus  iteu  pereussio 
quaednin  levis,  qttne  a  rnusieis  manu  rel  pede,  rel  quovis  nlio  in* 
struntpji  fn  iiidini  tento  fieri  sollt.  Et  haer  eadem  tarife  fieri  pot- 
est,  i'l  ist^  siiti  uUa  ci^idenfi  expressa^/ui  alivuiu-s  imfrinneiili  pf  ir/tss/otif 
ut  dictum  estf  sed  animo  atque  tnenie  ea  olMiermnda  erit,*    Der  letzte 


1  Adam,  mus  III,  7  und  viele  andere. 

2  Rhaw,  ench.  II,  7. 
Agrricola,  raus,  fig.  VI. 

*  Vaiiiico.  Ree.  IT,  8. 

Ij  an  fr  an  CO.  •'(■ititiüe  11. 
^]  Heyden,  ars  can.  I,  5. 

*}  Leider  findet  Bich  bei  Chafar  keine  Abhaadlnng  fiber  den  Takt,  aondern  nor 
über  die  Diminntion.  Einzelheiten,  s.  B.  Takt  bei  der  Frolation,  im  vongen  KaptteL 
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Satz  läßt  leider  eine  doppelte  Auslegimg  zu»  erstens,  daU  man  Uberhaupt 
alles  änflere  Anzeigen  des  Taktes  onterließ,  und  ihn  jeder  för  sich 
>anim  atque  fnenkit  beobachtete,  oder  das  Taktschlagen  geschah  »toh 
also  nur  in  der  Luft,  dann  würde  allerdings  die  Anschauung,  daß 

das  lautlose  Taktieren  eine  ausschliefiliche  Krrun^'enschaft  des  19.  Jahr- 
hunderts sei,  eine  erhebliche  Einschränkung  erfahren"). 

i'hi'v  (las  Taktieren  selbst  finden  sich  mancherlei  Anweisuniren,  deren 
wichtigste  die  i^t.  das  jeder  Takt  aus  Nieder-  und  Aufschlag  besteht 
;Agricola,  Lanfranco),  und  daß  diese  beiden  zusammen  einen  Takt 
m\).  una  battuta  ausmachen.  Über  die  Schnelligkeit  des  Taktschlagens 
gibt  Lanfranco  wichtige  Auskunft.  Er  nennt  die  battnta  »un  certo 
i^no  fonnato  a  imitaHone  del  polso  ben  sano^)  per  devaHone  tSf  de- 
fOiiittone*^)]  Vanneo  verlangt  vom  Takt,  daß  sein  *motu8  aequus  quoMs 
kodogü  motu»  esse  debeU;  Hans  Büchner«^)  will  eine  so  lange  Dauer 
für  den  Takt,  ^qnantum  iemparis  mter  duos  greasus  vhi  medioeriter  if^ 
mlmUs  intermmiU. 

Diese  drei  AiiBerunffen  scheinen  mir  vüHiijf  übereinzustimmen  und 
dftiuuf  liiiKiuszulaui'en .  dem  Auf-  und  Isicdcrsclilag  die  Dauer  von  an- 
niihenul  ein.-r  Sekunde  zu  geben,  also  dem  ganzen  Takt  zwei  Sekunden, 
wiinle  also  niodeni  bezeichnet  hcußen:  M.M.  ^  =  60. 

Und  welcher  Note  kommt  nun  diese  Dauer  zu? 

Wir  wollen  zuerst  dem  Agricola  folgen: 

1}  Der  ganze  taet. 

Ixt  weicher  ein  tmfferingerte  Semibrevem  odder  eine  Brevem  in  der 
^fft  gerinffert  /  mit  mner  bewegung  begreift 

2)  Der  kalite  tuci. 

ht  das  halbe  teil  vom  (/antxen  j  Uml  wird  am  h  darurtib  also  genant  / 
<ln.<  fr  halb  sorief     a/s  der  ganxe  Tact  j  das  ist  j  eine  Semibrevem  inn 
f^f  Mfft  gefingert  j  odder  eitie  ungeringerte  Mitiimnm  mit  seiner  Äcire- 
I  da»  ist  j  mit  dem  nidderschktgen  und  anffkeben  begreifft 

*  Vgl.  dazu  Riemann's  Musiklexikon,  unter  >dirigieren«. 

Wie  ich  nachtnif^lich  pr^he,  findet  sieh  diVsc  Ang-nbe  auch  schon  hp\  Gafitr 
iaii'^.  praet.  III.  4;,  der  tur  die  «emibrevis  die  Dauer  eines  »pulsus  aeque  respiran- 
fit*  fordert. 

'  Daß  der  Helz^k:hlag  zum  Vergleich  herangezogen  wird,  ist  vou  besonderem 
Intercwe.  da  die  moderne  Hutikttathetik  ihm  gleichfallö  eine  Bolle,  als  unbewußter 
HiBsUb.  zaeiteOt  Vgl.  Riemann,  »Wie  hören  wir  Münk«,  S.  35. 

Vgl  Carl  Paesler:  »FimduiientbuGh  von  Hans  von  Constanz«  (Vieite^. 

.\uch  das  ruhige  AuBflchreiten  steht  wohl  in  unmittelbarem  Zusammenhang  mit 
(kr  UfiKxOtigkeiL 
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Vom  ganzen  H7id  halben  taci  ein  Figur, 
Item  I  das  niddemMigen  und  das  atf/fkdfen  xu  hau  ff  ;  maekt  aihai 
einen  Taet  j  Und  wird  der  RaÜte  fiocft  90  risch  j  ak  der  gantx  Tod  / 

geschlafen  .  tvie  rolyt. 

y  ,    2  anf  8  auf  ^ 

15:1?— izzr '  —  0-  I  -  - 

1  nid.       '  1  nid.  - 

O  ein  gantz  1  ^  •  '  ] 

0)  ein  halb  j  i  j 

_  ,  2  anf  «  s     2  auf  ^        s  ^ 

1  nid.       >  1.  nid 


^    1  I  tact  ^    1  !  t«»t. 

(t   2  J  C  2  2  J 


3)  Der  Proporcicit  Tact 

Ist  j  u'dcher  dreij  Scmibreves  ah  in  Tripla  mbJt  r  dn-y  Mt'nimas  nht 
inn  Prolatione  perfecta  /  begreift.  . . .  Itetn  j  aUhie  im  Pt'Ojforeiea  Tacf , 
wird  eine  Semibrevis  fast  so  risch  /  als  sonst  eine  Minima  im  halben 
Taet  f  die  Minima  ivie  eine  Semi/uinima  j  die  Semittiinitna  trie  em 
JWr/  gcvioigm    wie  rolget* 

2  anf  ^ 

1  nid  L^.  

ein  proporc  taet         ein  proporc.  tact. 

2  auf  , 


Inid. 


ein  proporc.  takt* 


Wir  sehen,  daB  Agricola  drei  Terscliiedeiie  Taktarten  kennt,  den 
ganzen,  den  halben  und  den  proportionierten  Takt,  von  denen  der  erste 
uns  vorläufig  der  ^wichtigste  ist. 

Also  die  semibrevis  gilt  einen  vollen,  aus  Nieder-  und  Aufschlag  i»e- 
btehenden  Takt,  von  der  ungefähren  Dauer  von  zwei  Stkuaden. 

Daraus  ^eht  deutlich  hervor,  daß  die  semibrevis  an  und  fiu-  >ich 
ein  auch  unserer  Taktanschauung  entS])r('L"h('nder  Takt  betrachtet  wurde, 
nämlich  aus  gutem  und  schlechtem  Taktteil  bestehend.  Ks  will  niir  da- 
her nicht  richtig  erscheinen,  daß  man  ziemlich  allgemein  unter  dem 
Zeichen  C  nicht  eine  semibrevis,  sondern  mindestens  zwei,  und  imter 
dem  Zeichen  O  stets  drei  semibreves  zu  einem  zwei-  res]»,  dreiteiligen 
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Takte  zagammcngieht  Mau  kann  wohl  emwenden,  daß  dann  die  Zeichen 
C  und  O  wenig  Zweck  hätten,  da  ja  doch  stete  die  semibrevis  einen  xwel- 
teiligen  Takt  ausmacht  Aher  ebensogut  kSnnte  ich  dagegen  halten,  daß 

man  ja  z.  B.  im  modus  minor  i)erfectus  die  longa  als  einen  Takt  an- 
nelmieii  könnte,  die  dann  freilich  neun  semibreves  zählen  würde.  Ba- 
•juemer  wird  die  Übertragung  dadurch  gerade  inciit  Ich  bin  vielmehr 
der  Uberzeugung,  daß  die  Zeichen  des  tempus  und  modus  den  Zweck 
haben  anzui&eigen,  ob  eine  zwei-  oder  dreiteilige  Periodenbildung  vor* 
liegt;  wenn  man  wollte,  könnte  man  an  einen  »htmo  di  due  overo  di 
tn*  battute«  denken.  Für  die  t^bertragung  ergeben  sich  die  größten 
Vorteile.  Erstens  bat  man,  solange  nicht  die  perfekte  Prolation  euitritt, 
nur  einen  Takt,  nämlich  (^on  mir  stets  durch  C,  nidit  durch  0  be- 
zeichnet, um  nicht  durch  unsere  heutige  Auffassung  des  »alla  brOTe«  ein 
schnelleres  Tempo  annehmen  zu  lassen);  zweitens  braucht  man  keine  un- 
glt-iclien  Takte  anzunehmen,  wenn  z.  B.  eine  iStimiiie  in  ),  die  andere 
in  C  singt drittens  ist  die  Uberti'atrnnix  der  Proportionen  äußerst  be- 
•|uem,  ebenso  der  Diminution,  und  vi(  rteiis  hat  man  es  nicht  mit  uuUber- 
sicbtUchen,  das  Auge  ermüdenden  langen  Takten  zu  tun. 

Diese  Einteilung  in  Perioden  scheint  mir  das  zu  sein,  was  Adam^) 
mit  >tractu8<  bezeichnet.    Er  sagt  nämlich:  >Tfaettis  est  totius  catUus 
dispogiUo  et  effeetus^  videUcei  figurarumf  pauaaarum^  miarum^  signorum 
Ugalunmim  etc*^ 

Damit  will  wohl  Adam  in  der  Hauptsache  das  sagen,  was  wir  später 
bei  Lanfranco^)  unter  der  Überschrift  •Del  numerare  i  conti  in 

ijual  quantita  voglio7io  terminare*  finden: 

-»Perrhf  cinscun  mnto  mistiralo  e  sottoiKjsfo  alta  ftrr  fett  tone  intesa  iw 
t  cnutt  per  lo  ni(ini.ri)  fernarlOj  overo  ai/a  imperßttioue  cün<)s<  uif>i  j>rr 
lo  hhtatio,  (//(fsfo  u  Ire  a  tre^  over  a  due  a  due  k  note  del  canio 
lutüurato  raniw  im  nierate,* 

Modo  magff.  perf,  . . .  »«^  numem  di  tre  ionghe  in  tre  t/i/tigltt  *  .  .  . 
Modo  moffff.  itnperf,  . .  .  >a  due  a  due,   Laonde  daaetm  di  essi  canti^ 

mancasse  dd  suo  numero,  inoampiuto  dt  mal  eonsiderato  dal  eotnp<h 
fHtnie  H  esUmerebbe,* 

Kbeubu  Modo  minore  zu  2  oder  3  breves. 

Tempo  zu  2  oder  3  spinibreves. 

Prolatione      zu  2  oder  3  minimae. 

'  Adam,  musica  III,  9. 

'  Ich  komme  im  ietxtea  Kapitel,  S.  1131.,  noch  daraui  zurück;  auch  aul'  i^.  101  ein 

Beispiel. 

^  Ltaafranco,  scintiüe  II,  später  cb«:ns>ü  bei  Arou,  Comp.  3U. 
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Ich  gestehe,  daß  die  beiden  letzten  Zeilen  mehr  g^gen  als  für  meine 
Annahme  sprechen.  Aber  sollen  die  beiden  ersten  vom  modo  maggiore 
und  minore  ganz  unberücksichtigt  bleiben?  Oder  woUen  wir,  um  den 
krassesten  Fall  anzuführen,  im  modo  maggiore  perfetto  den  Takt  zu 
27  semibreves  annehmen? 

Auch  noch  einen  anderen  Grund  kann  ich  zur  Stützung  meiner  Ber 
hauptung  anführen. 

Dil  ja  z.  ii.  der  modus  miiiür  imperfectus  meistens  gar  nicht  bezeich- 
net wird,  so  hat  man  kein  Bedenken,  wenn  etwa  in  einer  Stimme  mit 
dem  Vorzeichen  C  eine  longa  vorkommt,  diese  durch  zwei  Takte  zu  je 
drei  semibreves  auszudrücken.  Aber  mit  welchem  Recht?  Dann  wäre 
es  doch  konsequenter,  dem  modus  minor  imperfectus  die  Führung  zu 
überlassen  und  •tU  due  a  dm  breve*  die  Takte  auszuspannen. 

Das  scheint  mir  alles  anzudeuten,  daß  es  sich  eben  wirklich  um 
Periodenbildung  handelt,  und  daß  -wir  nicht  verschiedene  Takte,  sondern 
eine  gerade  oder  ungerade  Anzahl  Yon  gleichen  Takten  als  einen  Takt- 
komplex betrachten.  Daher  muß  in  guten  Kompositionen  die  Anzahl 
der  Takte  stets  eine  gewisse  Summe  von  perfekten  oder  imperfekten 
breves,  longae  oder  maximae  ausmachen,  je  nach  der  Vorzeichnuner.  ohne 
daß  ein  Best  von  Takten  l>leibt,  der  zur  Ausfüllung  einer  brevi»,  longa 
oder  maxima  nicht  mehr  hinreicht. 

Ein  solches  mustergültiges  Beispiel  möchte  ich  das  Kyrie  aus  der 
Messe  »Malheur  me  bat«  von  Alexander  A^ricola  nennen.  Diskant, 
Alt  und  Baß  singen  im  reinen  tempus  perfectum,  der  Tenor  im  modus 
minor  imperfectus  temporis  perfecti,  der  als  imperfekter  nicht  besonders 
bezeichnet  ist.  Demnach  würde  für  Diskant,  Alt  und  Baß  eine  drei- 
taktige  Periodenbfldung  ausreichen,  wahrend  für  den  Tenor  neben  der 
dreitaktigen  noch  eine  sechstaktige  gefordert  werden  muß.  Diese  Be- 
dingungen erfüUt  das  Kvrie  vollständig,  me  sich  der  Tonsatz  Überhaupt 
durch  hervorragende  Schönheit  der  Stimmführung  auszeichnet  und  nodi 
heute,  vielleicht  imi  einen  Ton  tiefer  transponiert  und  von  zwei  Bässen 
und  Tennren  vorgetragen,  seiner  Wirkung  sicher  sein  dürfte,  ich  glauK* 
nicht,  daB  die  Oktave  im  vorletzten  Takt  ein  Schreibfehler  ist,  würde  es 
aber  doch  flu*  hesser  halten,  selbst  auf  die  Gefahr  einer  modernen  Zutat 
hin,  statt  des  e  im  Basse  ein  e  zu  setzen. 
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Kyrie  ex  »Malheur  me  batc  von  A.  Agricola. 
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Daß  man  übiigei»  schon  im  16.  Jahrhundert  mitunter  an  derartige 
Taktzasammenztehungen  dachte,  wie  wir  sie  heute  gewöhnt  sind»  ist  mir 
keineswegs  unbekannt.   Zum  Belege  führe  ich  Fhilomates^)  an: 

•Perfeetk  tarnen  in  gradibm  yierumqm  notarufu  jn  oferhtr  taetu  mt^ 
merus  krnarius  ftno,* 

Jedoch  kann  diese  Anschauung  unter  der  Einwirkung  des  Proportien- 
taktes  entstanden  sein  oder  sich  auf  die  diminuierten  Grade  beziehen, 
denn  gleich  darauf  k*j^cn  wir: 

>C//r«  sidj  orhv  iacefis  i/uotacuiKjue  est,  tot  iubet  uno 
(Jomprenäi  noUäas  tactu  eitiadem  speciei  O .« 

CO 

[Von  demselben  Gesichtspunkte  aus  glaube  ich  auch  die  Vorschriften 
in  dem  Fundamentbuch  Hans  Buchner's^)  ansehen  zu  dürfen,  wenn- 
gleich die  Tabulaturen  ja  in  mancherlei  Dingen  von  der  Gesangsnotation 
abwichen:  ^Signum  enim  perfcctionis^  si  ab  inifio  jtosituni  fucris  van- 
»liicat'i^',  scito  semjfer  trrs  inngetuios  esse  tactus  dtuidi  alhjiiid  spacii  re-. 

Unquendumy  hoc  modo        vd  vel  ^^^^^^  ^*  Hoc  autem 

Signum  0  perfeetionis  est  Sin  autem  sigt%um  reperias  imperfectiomSf 
koe  nempe  (|)  duos  Semper  iungito  taotus  demde  aUqtdd  epacH  reUn- 
qmto  , . .« 

Ich  glaube,  daß  die  Zeichen  0  und  C^,  also  nur  die  diminuierten, 

hier  mit  Aljsicht  gewählt  sind,  und  daß  für  die  mit  O  und  C  bezeicli- 
ueten  die  semibrevi«  in  ilir  Taktrecht  eintreten  kann.  Wenn  Paesler'] 
meint,  unter  »großes  ZeitinaPi^  kr>nne  bei  Buchner  nicht  gut  C  gedacht 
^vtrden,  so  kann  ich  den  Grund  nicht  reclit  einsehen.  Das  ist  doch 
gerade  die  Hauptsache  beim  ganzen  oder  großen  Takt,  daß  er  dio  im- 
verminderte  semibrevis  oder  die  diminuierte  brens  umfaßt.  Uberhaupt 
kann  ich  in  Buchner's  Taktangaben  keine  Unklarheiten  oder  Widersprüche 
finden.  Ich  erwähne  nur  noch,  daß  der  mit  O  oder  0  bezeichnete  Takt 
mhältnismaBig  selten  in  den  Tabulaturen  Torkommt,  und  daß  man  seine 
Anwendung  für  nicht  ganz  leicht  hielt;  wie  denn  Virdung  sagt:  »So  du 
eher  ueyter  fragest  j  Wie  du  nän  erkennen  mögest  /  was  der  noteih  eyn 
ieÜiche  gelte  ;  Sag  ich  das  man  das  nit  wdtt  erkennen  mag  on  sunderliche 
gctrise  aiisstrlidi  oder  innrrlic/te  xauhcn  j  Dar  gehört  auch  noch  n'l 
'las  dir  jiofc  teere  xu  i rissen  De  muaicd  j'ajiirütira  das  ieli  af/r.s  in  das 
"itdu-  If'idt  hf'lialt  ,  das  bedarf  troll  r.  mpitdl  dt  nifuht  fna^ion  / 
ftnAatiene  >  Und  ander  inere  Soltt  ich  dir  ron  den  aiJca  hgt  saj/cn  / 
Was  hett  ich  dann  xü  dem  gantxen  buch  dir  und  andern  harnaclt  für 
M  schreyben  j  Dartim  so  icks  nit  alles      disem  male  in  das  tractätlin 

\  Philo  mates,  mus.  tibri  qnai  II,  7. 

Viertel j.  V,  86. 
A.  a.  O.,  06. 
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mag  bringen  von  kurtxe  wegen  j  So  las»  dich  \ü  disem  maie  genirgm 
vnd  nym  die  weil  keinen  gesang  für  dich  xu  tabulieren  j  dann 
den  welcher  de  tempore  imperfecto  ist  also  hex eiehnei  (^,*-  Aach 
bei  VirdnBg  findet  sich  nur  das  diminuierte  Zeilen,  also  auch  großer 
Takt,  der  die  semibrevis  oder  diminnierte  brevis  umfaßt;  ungeföhre  Dauer 
zwei  Sekunden.] 

Der  sogenannte  gantze  tact  des  Agricola  ist  bei  wdtem  der  wich- 
tigste. Andere  Namen  für  ihn  sind  >tactus  generalis«  (Knapp, 
Koswick,  Listciiius)  oder  »tactus  maior«  (Ornitoparchj  Van- 
nt'u.  F.iljrrK  Sein  HaupliiK'rkinal  ist.  wie  schon  gesagt,  daß  er  ciiir 
semibrevi^s  oder  eine  diminuierle  l)rL'vis  umfaßte.  Nur  hvi  Rhaw  winl 
er  tactu«  minor  genannt,  im.  Gegensatz  zum  tactus  maiur,  der  eine 
> brevem  non  d i min u tarn«  ausmißt.  Den  Takt,  der  eine  unvermin* 
derte  brevis  umfaßt,  nennt  auch  Listenius^).  Er  sagt  von  ihm:  -»[Ta^ 
tue]  totalis  seu  integralis^  quem  alias  maior em  voeant^  est,  cum 
brevis  taetu  non  dimniäo  mensuratur  pro  modo  ac  temporis  ratione*. 

Mir  kommt  diese  Definition  bedenklich  vor,  denn  wenn  man  die  breris 
»tactu  non  diminuto«  mißt,  dann  wäre  sie  doch  eigentlich  diminuiert; 
oder  man  müßte  einen  dopinlt  langsamen  Taktschlag  annehmen;  oder, 
und  das  scheint  mir  um  plausibelsten,  die  brevis  wird  mit  dem  nicht 
diminuierten  Takt  (>tactu  non  diminuto*)  gemosscii.  füge  ich  erglän- 
zend hinzu,  beträgt  iru  tt  rnpus  imperfectum  zwei,  im  tempus  perfectuui 
drei  solcher  nicht  dimiuuii  rler  Takte. 

Leider  ist  jedoch  auch  diese  Auslegung  nicht  cinwandsfrei,  denn  im 
letzten  Falle  wäre  der  Takt  ja  nichts  anderes,  alj>  die  zweite  von  Liste- 
nius  angeführte  Taktart,  nämlich  der  » tactus  generalis,  seu  vulgaris^  quem 
minorem  vocant,  est  cum  semibrevis  aut  duae  minimae  sub  factum  cadnnt 
integrum*.  Aber  was  wäre  denn  auch  eigentlich  in  der  Terminologie 
für  ein  hervorstechender  Unterschied  zwischen  »tactus  integer«  und  »tac- 
tus integralis«? 

Wenn  das  Vorstehende  vielleicht  zur  Erklärung  des  Listenius  aus- 
reicht, so  bleibt  uns  doch  noch  Ii  hau  üLrii;:  >lTactt(s]  maior  est,  qui 
nottildiK  l)rerem  non  fliminutam  niiico  nittifnr  compliUinr  tnrtu'^. 
Bleibt  also  auch  nur  die  Annahme  einer  zweiten  '^J'aktdMuer.  Aber  Rhaw 
sagt:  *  In  omnihus  si<jnis  sc  in  ihrer  is  tartii  niettsnruiar  ii/fe(//v,  (iiif]in>u- 
tatiom  li'  in'opor Hirne  demptis*.  Die  Annahme  eines  anderen  Taktes  ist 
also  auch  nicht  möglich. 

Wir  befinden  uns  hier  in  einem  Dilemma,  aus  dem  es  w  irklich  keinen 
Ausweg  zu  geben  scheint.  Ausgeschlossen  ist  es  ja  nicht,  daß  die  Autoren 
Rhaw  und  Listenius  sich  selbst  widersprochen  oder  geirrt  haben,  ob- 


ListeuiuS;  luus.  mens.  X. 
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tfiFich  niau  n.atürlich  gut  tut,  eine  solche  Aimaluiie  so  weit  wie  möglich 

hinauszuschiebpTi. 

Somit  scheint  mir  niU'  eine  Hypotliese  allenfalls  geeignet  zu  sein^ 
<lie  Saclüage  ftufzuklären,  nämlich  die,  daß  es  sich  um  eine  historische 
Uberlieferung  handelt,  die  der  Vollständigkeit  halber  mitgeteilt  ist.  Denn 
est  steht  fesi^  daß  in  früheren  Zeiten  der  Takt  ans  der  brevis  bestanden 
hat.  Zum  Belege  zitiere  ich  Lanfranco*}:  »iUa  percke  gli  aniiM.  pone~ 
rano  h  misura  di  un  iempo  iniero  eosi  neäa  bret  e  jjerfetta  eome  ndla 
iinptrfvtta^  <^  andwra  ndla  semibreve  seeondo  la  dimastrathne  de  i  scgnl 
(benche  i  pift  antichi  solo  nelfa  brerc  la  tenesaero)  .  .  .« 

Das  würde  dann,  da  selbst  Eliaw  horvorhebt,  dali  die  ^^■ulibrevis 
iiinaer  einen  unversehrten  Takt  freite,  vielleicht  zu  der  Annnliine  be- 
rechti^en.  hei  Übertragungen,  die  aussclilirRHcli  im  modus  notiert  sein 
sollten,  das  doppelt  schnelle  Tempo  anzunehmen,  so  daß  die  brevis  der 
temibrevis  entspricht.  Auffällig  ist  doch  jedenfalls,  daß  die  Zeichen  des 
modus  O2  C2  völlig  gleich  sind  den  Dimiuutionszeichen  O2  C^! 

Dieser  Ausweg  scheint  mir  speziell  für  Listenius  zu  passen,  der 
seinen  «tactus  totalis«  ja  »pro  -modo  ac  temporis  ratione«  angewendet 
vissen  will;  das  >ac«  statt  »et«  will  wohl  die  innige  Verknüpfung  des 
modus  mit  dem  tempus,  also  ihr  gleichzeitiges  Auftreten,  nicht  das 
des  tempus  allein,  andeuten. 

Daß  im  übrigen  Widersprüche  bei  den  Theoretikern  vorkommen,  will 
ich  durcli  ein  Heispiel  aus  Knapp')  belegen.  Knapp  unterseheidet  näm- 
h'ch  einen  »iactum  h/fariam  .  .  ijfucraliiii,  et  sjfrctait/iL  TavAaiu  fffUfi- 
raUm  stfuihrevi  noiiiUiCy  specialem  breii  correspoiidere  (ussercntes*.  Gleich 
darauf  folgt  jedoch;  »Li  omnibua  tanien  siytiis  semibrevern  tnctu  men- 
fwnmt  integro^  qaem  et  speciahiif  dicunt^  augmentoHone  et  proportio- 
nSms  dempUB*.  Hier  muß  wohl  allerdings  specialem«  Yerdruckt  sein 
für  »generalem«.  Knapp  kann  seine  Takte  aber  nicht  auseinander- 
halten,  wie  aus  folgenden  Sätzen  hervorgeht:  *In  hoc  signo  (E  0  vakt 
3  0  0  ^  e#  quadibet  harum  ioetum  iniegrum  ftachts  enim  integer ^  quem 
fifipcriiis  specialem  dLrimas,  sc  in  per  P  correspondet  notae).  In 
isto  sigjw  (j  0  etiani  vakt  ^  ^  ^^'^l  (pfaelihrt  hanim  tdctuni  si?//pUrciN, 
'inem  supcritts  generalem  diximus  (com  <pondet  enim  iste  tat- 
tus  0  notae),*  Ganz  kurz  darauf  folgt:  >///  his  enim  ingnis  [O2C2 
praense  altem  pars  menmrae  aufertur  et  duac  semibreve»  unum  fa- 
fiiunt  taetum  specialem.*  In  dem  Beispiel,  das  er  darauf  gibt  (es 
ist  dasselbe,  Ton  dem  H.  Faher,  introd.  II,  iv  sagt,  daß  es  »ex  vetusto 
codioe«  sei),  rechnet  er  jedoch:  0^  =  (i:         o  =  (J  0,  so  daß  er  den 

Knapp,  iiist.  III. 

Lsnfrsneo,  iciiitille  II.  Tgl.  Kapitel  X,  S.  US  ff. 
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»tactus  specialis«  gleich  der  diiiiinuierten  brcvis.  den  tactus  gciur.tlis- 
aber  gleich  der  diiiiinuierten  semibrevis  setzt.  Hier  ist  ihm  also  ein 
offenbarer  Irtuiii  untergelaufen.  Wenn  er,  wie  ich  annehme,  den  (iene- 
raltakt  mit  C  o,  den  Spezialtakt  mit  H  bezeichnen  wollte,  so  würde 
er  völlig  übereinstimmen  mit  Koswick:  »Tactus  est  duplex^  1)  Gene- 
ralis, quo  ^  nimsuraiur  tactu.  .  .  .  2)  Specialis,  a)  SsmiditatiSy 
quo  figurarum  meäietas  camtur,  fd  m  qfto  Uvel^^  mensuranitir  iaehi, . .  .t 
Möglich,  dafi  auch  Rhaw  etwas  AbnHches  gemeint  hat*). 

Der  halbe  Takt  des  Agricola,  der  eine  dirainaierte  semibrevis  od«r 
eine  minima  umfaBt  und  doppelt  so  schnell  wie  der  ganze  Takt  geschla- 
gen wird,  Sebent  sich  ursprllnglich  kdnes  guten  Rufs'm  erfreuen.  Or- 
nituparch  nennt  ihn  »tactus  minor«  oder  »semitaetus  ,  »iiiäocth 
tarnen  jfrol/atus*. 

Dagegen  muß  der  »tactus  minor«'')  um  die  >ritte  des  16.  Jahrhun- 
derts sehr  in  Aufnahme  gekommen  sein,  denn  H.  i^'aber*)  sagt,  er  sei 
*solus  nunc  apud  cantores  regnans**  Jedoch  mißbilligter  ihn  und 
findet,  daß  der  tactus  maior  »proprim  et  rerus  omnium  cantilenamm 
tactus*  sei,  wobei  er  sich  auf  das  Zeugnis  Heyden 's  beruft.  Heyden^/ 
ist  wohl  des  erste,  degr  anf  die  dringende  Notwendigkeit  eines  einheit* 
liehen  Taktes  (o)  für  alle  Stimmen  aufmerksam  macht.  Seine  Hauptr^l 
ist:  »/»  omnis  generis  cantiomlnis  ^  quod  ad  t^eram  ariem  perünett  non 
fUsi  eundem  adeoque  simplieiedmum  toeium  observandum  esse*.  Und  an 
anderer  Stelle 3)  sagt  er:  »Ah  aHis  quidem  tria  tactnmn  genem  traduntni', 
qimp  fi'  Tidgiis  cantorurn  in  cnntando  imn  diu  rrcepit.  Vertan  si 
ijiiiius  cu'tis  (w  propm'Hoiiis  naturauf  <(•  jnxflHxtia^u/ioru/n  sijmpJtoHi.^iunnu 
cantiones  nfflus  p'  rspin'af,  ittifpir  convincetiii\  nrtn,  n^'fd  untcuui  tactus 
gpu//s  (sse,  tp/od  oninis  genet  ia  probfttia  cantilenis  adaptari  tü'  possit  <t  de- 
bcni.^  Kin  Beispiel,  das  Heyden  zur  Bestätigung  gibt,  steht  im  Ka- 
pitel X,  8.  114.  Hier  ist  man  wirklich  gezwungen,  jede  einzelne  semi- 
brevis als  einen  ganzen  Takt  gelten  zu  lassen  bei  der  Übertragung; 
warum  sollte  man  es  also  bei  weniger  komplizierten  Stücken  unterlassen? 

Die  dritte  Taktart  des  Agricola  ist  der  »pmporcien-taot«,  odf^r 
»tactus  proportionatus«.   Wie  das  Schema  auf  Seite  70  zeigt)  wird  er 

»)  H.Faber,  introd.  II,  v. 
S)  Heyden,  an  can.  II,  6. 

»)  Ebenda  I,  5. 

•)  Auch  Codi  CUR  comp.  II  nennt  den  Takt  (T  {3  0  0  "jxr  brevem  f\ 

''j  Ich  liemerke  nebenl^ci.  (i<iß  bei  Vnnneo  uiit^r  nu'nsura  minor«  der  gewohu- 
Hche  -fraritze  takt^  verstanden  wird.  Aviihroiid  <-li»:  lucnvura  maior«  sieb  niif  die 
brt  \is  litv.ielit  n(:  rultjo  dlritur  pt  r  uiriliinn.  ^nm  üi  ra  hrr-rt  diiar  iti.ottfit'  »tm*- 
örvt  ii),  quartttn  altera  nturiuin  ikitriniimio  rxpt  i/ini/ur.  altern  eunt  a/tolifnr.*  Da  er 
gewöhnlich  »per  medium«  genannt  wird,  so  ist  anzunehmen,  daß  gemeint  i»t 
Vielleicht  ein  fthnlicher  FaU,  wie  Rhaw! 
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nicht  gleichn^ßig,  sondern  im  trochäiscben  Ehythmas  geschlagen.  Über 
idme  Mensur  oder  Mewirng  sagt  Agricola: 

^Qkidi  wk  sich  dk  beide  Ciffem  3  mtd  2  in  Proportione  seaqiäai- 
km  XU  hm^  haben  /  akö  wird  der  JV^^porene»  Tact  wenn  er  laftgeani  / 
gegen  dem  gantxm  /  odder  gegen  dem  halben  /  so  er  rUch  geschlagen 
vvrd  j  geachtet  und  abgemessen  j  als  em  Exempel.  Der  halbe  Tact  in 
dimw  xeidien      begreifft  solcher  0  <>  2  /  aber  der  Frojmxien  Tact  nl\cit 

(fer  0  ^  0  3.  Darumb  wird  der  Proporcifm  Tact    soviel  als  eine  Minhna 

0  hngsamer  dann  die  a/ndem  beide  gefüret  j  Und  dietceU  er  nach  der 

art  der  sesquialtera  /  gegen  den  andern  Tacten  gesekatxt  /  und  sie 
atiderÜudb  mal  m  ihm  beschfcusst  j  mag  er  biUick  sesqmalferati(s  odder 

PfOjtortionattis  Tactit.s  fivie  die  Masici  schrcUicn)  grunnt  ircrdcn.  Auch 
lfi'(uicht  man  ifn}  nicht  uhrraU  /  aondeni  alh  ii/  in  Prolaiionc  perfecta  j 
I  odder  in  Pro}K)i'lioiit'  Tripla  ■  Uemiola  ircnn  sie  alle  stgttintoi 
'^'t  gleich  haben  /  nnd  so  wird  aheit  eine  semihrc.  nach  der  masse  / 
»riß  sonst  eine  Minima  gesungen  /  und  ein  solcher  Tact  wird  alxeit  ge- 
hatten  inn  den  Mdodeyen  /  auff  die  rolsprüngigen  tentxe  xuge^ 
ficht  /..,.« 

Agricola  gibt  also  dem  Proporcien-Takt  eine  Länge  von  drei  mini- 
niae;  daher  kann  er  ihn  auch  gleichm&Big  für  die  Prolation  und  Pro- 
portionen gebrauchen.  Im  allgemeinen  scheint  das  aber  nicht  Usus  zu 
setD.  So  sagt  Ornitoparch^  daß  der  tactus  pro))ortionatus  semi- 

hmrs  contra  unant  ^  ut  in  tripla^  aut  contra  dnas,  af  in  se^(fualfcra* 
t'ülliiilt.  also  entweder  flie  Dauer  eines  oder  zweier  »ijantzeii  takte«  hat. 

Ganz  derselben  AüMcht  ist  auch  Vaniieo;  ebenso  kaun  Heyden 
keinen  längeren  Takt  annehmen.  In  der  Praxis  scheinen  die  Sänger 
sich  nicht  groß  dainim  gekümmert  zu  haben,  ob  sie  in  Prohition  oder 
Proportion  zu  singen  hatten.  H.  Faber  äußert  sich  dai  iibt  r  folgendermaßen : 
•fTactus/ proportionatus^  quem  et  triphim  et  sesquialtertnn  voeant^  est 
quo  uUmhir  in  quibusdam  proporUcnibus  et  in  prolatione  perfecta,  Atque 
ut  stmmatim  quae  mea  de  hae  re  sü  sententia  dicam,  Ii^egra  signa  ad 
miaretn  taetum^  diminuta  vero  ad  minorem  commode  adaptari  posstmt. 
Proportionatus  autem  tactus^  mihi  videtur  omnino  alienus  esse 
ff  Mvsica,  CO  ffuod  proportionis  natnrae  non  convenit.  Praeterea  hnr 
fliligentcr  ohserres  rdini,  cum  plnra  sirfna  dirersn  cfiiut  iili  rint ,  tii  s  ,n- 
f/d  ntaivmn  tactnnt  anonfodts^  sicuti  cj'  Jos(pnni  exeniplo  ;lva- 
pitel  X,  S.  118]  lUpndo  apparrhit  .  .  .« 

r)ie  Bestätigung  des  tactus  maior  als  Universaltaktes  gibt  uns  noch 
toclicus,  wie  wir  wohl  annehmen  können,  in  L^bereinstimmung  mit 
Josquin:  »Nam  oUvi  reteres  habebant  tres  tactus,  Primum  jfrolafionis 
*M»  triplae  d  0  ^  |  O3  ö  ^ ,  tres  semibreves  vel  miniwns  pro  taefn. 
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Seenndum  himm  per  brerern     U^^y  ierUnm  mmbrevia  C  O  0  0,  qni 

nunc  est  counn  II  Iiis  tar-ftfs  in  ounuints  siijuis^  sive  una  jmrs  hn- 
beat  ad  mcdiiuit  f  Josquin'sche  Ausdrucks  weise!]  ^  f»  altera  rnv 
inotatirmeni  0  d  aut  teinpus  O  C,  sive  modum  Oj  C^i  lel  triplam 

O,  C,  C:, 

Für  die  T'hertragung  können  wir  aus  der  Zugrundelegung  des  ge- 
meinsamen Taktes  für  die  Anwendung  des  Proportientaktos  ontnehDicn. 
dall  in  ihm  das  Tempo  schneller  isti  da  drei  minimae  in  derselben  Zeit 
gesungen  werden,  wie  vorher  zwei.  Wenn  also  xnyor  das  Tempo  M.M.  ^ 
=  60  gewesen  ist,  so  können  wir  im  Proportientakt  ungefähr  M.M .  ^  :=  92 
annehmen. 

Der  Unterschied  zwischen  dem  Proportientakt  des  Agricola  und  dem  ' 
von  Heyden  für  die  tripla  und  lienii(jla  augewendeten  Takte  ist  al>o  I 
der.  daß  der  Takt  Agricola  s  uui  lie  Hälfte  länger  ist  als  der  Hev-  I 
den's,  und  daß  Agricola  die  perlekte  Prolation  gleichfalls  iin  Prupoi- 
tientakt  singt.  Bei  Agricola  gilt  er  daher  eine  perfekte  semlbrevi^.  j 
bei  Heyden  eine  iniperfekte.  Als  einziges  Resultat  dieses  Unterschiedes  i 
ergibt  sich  der  oben  mitgeteilte  Unterschied  im  Zeitmaß.  i 

Der  Ausdruck  »tactus  proportionatns«  scheint  mitunter  beanstandet  | 
zu  sein.   So  definiert  Listenius  seine  dritte  Taktart  folgendermaßen:  j 
•  Specialis  (quem  proportionatam^  nescio  qua  de  eausa  vocani) 
est,  cum  aUa  nota  a  semibrevi  ad  tactum  proferhtr,  rduU  cum 
brevis  in  signo  »emidiiati&^  aut  minima  in  augmentationis  auf  brevist  \ 
mt  free  semibreves  m  si^no  tripUte  proportiowis  taefu  comprehencbtnUir 
uno. «  [ 

Daß  liistenius  die  semiditas  und  tripla  unter  denselben  Takt  rech- 
net, berührt  anfangs  wohl  sonderbar,  heißt  aher  scldif'fUich  doch  auch 
nichts  weiter,  als  daß  eben  überall  die  Taktdauer  der  imperfekten  semi- 
-brevis  zugrunde  liegt. 

Ein  Unterschied  zwischen  Takt  und  ^ffMisur  ist  in  vielen  Fällen  nicht 
zu  konstatieren.  Wird  er  gemacht,  so  bedeutet  tactus  den  zweiteiligen 
Takt  der  semibrevis,  und  mensura  entspricht  dem  eingangs  erwähnten 
tracttts.   So  stellt  Heyden eine  sechsfache  Mensur  auf: 

Prolatio,  tempus,  modus,  proportio,  augmentatio,  diminutio. 

Ooclicus  sagt  über  die  Mensur: 

^Dc  mensura  autent  larii  varia  dixere,  ali^fui  asseruerunt  e.<se  tri- 
plirciu.  cdii  (juadruji/ici  i/i^  aut  scj Uiplicem.  Kyo  wro  l  um  Jostf  uinn  <(■ 
suis  si  i  tdforiliiis  1  nnj<enti/}  essp  spptupliccm,  siup  qua  oinuis  couqjosffio  t.^f 
rieiosu  f<  iuuiilis  Priuia  dujilur  prolutionis  ©  G  fC"  in  sefnibrprr^t 
agil  0  0  0,  secuiiäa  eat  tempuji  O  C  qiwd  agit  per  breies  A  B  t3.  TertM 

*  Heyden,  ars  can.  II,  1. 
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rero  modus  O.^  C2       Umgtm  agens  ^  t1 11.    Quarta  est  numerus  bi^ 

narius  Q  sive  seeundnm  Josqinmtm  ad  medium  3  f  C  , ,  <€•  in  ditas 
s< inih/Tve-s  agit  0  0.  Quinta  est  fripla  tC"  scs^fii i (iltcta  aut  J/emiola 
temjiori^s    proUitioni%  ac  in  tres  sciuibreves  vd  müütnas  agit  000^^^. 

Buta  est  augmrntationis,  septima  Mmmutioms^  quae  in  amnes  pariUr 
iits'  agendi  (.  .  .)  haben fj  iuxta  numerum  suum  itigni  designatL^ 

Wie  der  Takt  bei  der  Dinunntioxi  und  Augmentation  gehandhabt 
wird,  ist  im  folgenden  Kapitel  behandelt. 


Kapitel  IX* 
(Iber  Oimlnutioii  Hnd  Augmentation. 

Untr  r  Diminution  und  Augmentation  versteht  man  die  Verkleinerung 
oder  Vergrößerung  des  Wertes  der  Noten  oder  des  Taktes;  die  Ver- 
änderung des  Taktes  findet  allerdings  nur  bei  der  Diminution  statt, 
deren  Anwendung  überhaupt  bei  weitem  häufiger  als  die  der  Augmen- 
tation ist. 

Für  die  Diminution  der  Noten  gibt  Gafur*)  zwei  Wege  an: 

\]  y  Canonice  consideratur  diminutio  ^  qiium  figurarum  quaf/f/fdtes 
'kclinant  et  vanantur  in  mrnsitra  smundum  caNoni.s  ac  rtguhie  inscrip- 
tnm  aententiayn.  Puta  hne  descriptione :  Majhna  sif  longa,  longa  hreris 
tt  huiusinodi.  Tunc  mnxima  ipsa  ponitur  pro  longa,  longa  pro  hrevi^ 
iffems  pro  semibrevi,  semibrevis  pro  mimnia,  Atque  item  hoc  modo  di^ 
iiiin  utio  a  contrario  sensu  plerumque  accipi  solet,  hoc  scäicet  canone  : 
Brevis  sii  maxima^  semibrevis  Umga,  minima  brevis,  sicque  diversimode, 
quoä  arbitrariae  musioorum  disposttiom  conceditur;  qua  re  improprie 
ifumpta  est  buiusmodi  diminutio,  cum  potius  augmenti  quam 
äiminutionis  produeat  effeetum.  Hmo  kuütsmodi  dimmutiofietn 
didmiis  variatimiem  mensurabUis  quantitatis  secundum  primariam  notu- 
Inrntu  i/istitutionem.  Vel  sie  (linUnuiio  est  propriae  ac  primär iac  quan- 
titatis secundum  notulae  fonuam  variatio.' 

2)  ^Proportionabiliffr*^  wovon  das  näclistc  Kapitel  liandelt. 
Die  dritte  Diminuierungsart  bezieht  sich  auf  die  Mensur.  Gafur  sagt : 

3)  >  Virgula  riter  disposita  diminutio  est,  quae  in  hac  mensurabili  figur 
mm  descriptione  per  virgulam  Signum  temporis  scindentetu  (h  Harn  für; 

kaee  propriae  temporali  eompetit  mensurae,  non  ipsis  figuris^ 
namque  taU  signo  ipsa  minuitur  mensura^  mm  noiularum  numerus, 
Breris  endm  tempoiis  perfeeti  sive  diminute  sive  integre  deducatur,  tres 
Semper  eonHrnt  semibreres  integra  2)crfe£tione  servata,    Eodem  quoqtte 

i  Gafur,  mus.  pract.  II,  14. 
^•ihettt  düT  DfG.  U,  2.  6 
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modo  dum  Semper  semibreve^  possidere  penwacitur  breiis  temporis  tiNper- 
fecUj  etam  ipsi  diminuHoni  subieckt,  quod  praesenH  notatur  exmpb^. 
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So  scheint  die  Übertragung  nach  Gnfur's  Anweisungen  richtig  zu 
sein.  »  Verum*,  fährt  er  fort,  *cum  dupla  proportio  caeterk  et  düi- 
shne  et  prommtiatüme  sit  praportionibm  nottor  atque  faeHimat  men- 
mrae  htduemodi  virgulariter  considerato  diminuHo^  in  duplb  vdodor, 
dupkie  sdlicet  acquipolens  proimrtioniy  solet  a  cantoribus  frequentim  ab- 
servari.* 

Damit  will  wohl  Gatur  aiidtniten,  dalJ  uiaii  meistens  die  Dimi- 
nuieiiinf^  der  Mensur  auf  die  Noten  übL-rträgt,  und  diese  unter  Bei- 
behaltung desselben  Taktos  um  die  Hälfte  verkürzt,  so  daß  das  vorige 
Beispiel  auch  so  Übertragen  werden  kaim; 

Jr=60. 
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Es  gilt  also  die  brcvis  in  einen  Takt.  Das  Zeichen  C  selbst  nennt 
man  ^signum  semiditatis- .  diese  Diminuiorung  also  selbst  >s ouiid itasi. 
Zu  Beginn  des  16.  JalirhuTidcrts  unterscheidet  man  nämlit  li  zwischen  der 
^>diminutio«  und  » semiditas  Die  erstere  gilt  nur  für  das  perfekte 
tem]ms.  dit^  zweite  nur  für  das  imperfekte.  Neben  der  Bezeichnung  der 
semiditas  durch  C  ßndet  man  sie  allgemein  durch  0%  Qi  angegeben, 
was  der  von  Gaf  ur  getadelten  Proportionsbezeichnung  entspricht.  *Bik¥ 
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i^iur  JErasmus  Lapieida  in  anmilms  istis  si^nis  numerum  nmnero 
mpponit  hoc  modo  0|,  Cf^?  Tersicliert  Ornitoparch^).    Der  Unter- 

sdiied  zwischen  C  C2?  den  Ornitoparcli  noch  angiht,  daB  nämUch 
in  diesen  Zeichen  die  inedictaa  niensurae  pnscindihir,  per  r irgulam 
propric^  per  nu  mrrum  autem^  in  (/uafifMm  vim  h'ibcat  projjoritonis  du- 
plaet,  ist,  wie  wir  sahen,  schon  Yon  Gafur  aufgegeben.  Auch  Adam 
von  ITulda^)  führt  nur  an: 

»(t  O2  C2  tactus  brems  tl«, 

oder  wie  Agricola^)  sagt:  »Darümh  sol  alxeit  inn  eim  solchen  xeieJien  j 
mit  der  virgel  durchstrichen  j  odder  mit  dieser  Ciffcr  2  xu  hau  ff  gesät  xt  j 
eine  Brevis  odder  xwo  Sentätreves  auff  dm  gantxen  /  und  ein  Semibre. 
wff  dm  halben  Taet  gesungen  werden*. 

Später  setzt  er  dann  hinzu:  >Dar&fnb  wird  alhie  audi  mM  der 
geatmg  /  sondern  aüem  der  Taet  inn  der  hdffte  geringert*. 

In  seiner  Tabelle  verkleinert  Agricola  aber  doch  lieber  die  Noten, 
80  daß  er  die  brevis  in  ($  O2  C2  C  ^"^i  einen  Takt  gelten  läßt. 

Die  Diminution.  gegenüber  der  semiditas,  behandelt  das  perfekte 
t'mpus.     Während    (lafur   zwischen   beiden  T)iniiiiuierungen  keinen 
Intelschied  macht,  definiert  Queren:    0  DnHtHiilto  in  fmi])ore  per- 
f'.do  .  .  .  ,  ibi  enim  solum  modo  tercia  notnrum  pars  aufertur. 
Vidt  enim  cantum  in  taU  signo  utodicum  velocius  tamgi  dehere  quam  in 
O.    Sunt  enim  tmum  d-  idem  in  esse  etvalore*.    ÄhnUch,  nur  mit 
Bezog  auf  die  Mensur»  sagt  Knapp:  »Sed  in  signis  diminutionis  tertia 
mensurae  parSy  non  nohUarum  numertiSt  in  sigms  vero  senUdiUiiis  altera 
pars  adimüur  .  . .    Hine  daiur  inteüigi  diminuHonem  non  posse  fieri 
praeterquam  in  numero  temario  . .  .«    Koswick^)  scheint  nicht  recht 
Ztt  wissen,  ob  er's  mit  den  Neuen  oder  Alten  halten  soll,  und  sagt,  dali 
in  0  >(rrt//  p/trs  niensurae  (tufcrtur<. 

Von  Ornitoparch^)  an  sind  die  Bestimmungen  feststehend,  >Dinii- 
uufio  nf  veteres  sensere,  est  tertiac  partis  ah  ipsa  mensura  (dMrnetio. 
^€il  mctnUorum  laudabiUor  est  opinio  ae  verior,  qui  diminutioneni  a 
""fmiditate  fwn  discernant^  ut  J.  Titte  foris  .  .  .  Gafur  .  .  ,*  Der  einzige 
l'nterschied  ist  der,  daß  die  diminutio  im  perfekten  die  semiditas  im 
impeifekten  tempus  steht Daher: 

^  Ornitoparch.  mus.  aot.  IL  8. 

^  Adam,  mus.  III.  7. 

*)  Agricola.  mus.  tig.  VI. 

*;  Koswick,  Comp.  V. 

*  Ornitoparch,  mus.  act.  II.  8. 

D  gdt  alt  Zeteben  der  proportio  dnpla;  vgl.  das  nächste  Kapitel. 
^  Daß  Ornitoparch  die  Diminntbn  lieber  sincopatio  nennen  mochte,  ist  schon 
Kapilel  Y,  S.  34  mitgeteilt. 

6» 
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(J  dupilim  von  C 
(])  duplum  von  O. 

In  der  Wetttabelle  des  Agricola  ist  infolgedessen  mit  Ii  Takten 
Dauer  angegeben,  me  auch  ans  meiner  Übertragung  auf  S.  82  hervoiigeht 
Auch  liier  wäre  man  genötigt,  einen  neuen  Takt  (J)  einzuführen,  weon  man 

C  ö  und  Oö  als  Takte  in  unserm  Sinne  übertrüge.  Für  die  diniinuierte 
brevis  gibt  Lanf  ranco  genaue  Vorst  hriften:  »Doppia  cojisidemtf'mir  rn  ml 
nnmnmre  i  canti  aottoposÜ  al  segno  dd  lenijw  perfetto  trarersafff,  ißcnvck 
a  Ire  (i  frc  si  nwftrra,  anchora  a  duv  a  dfte  per  In  ttiisura^  che  t 
nella  due  aemibre  vi.  Per  ianto  di  dm  in  dne  breri  per  fette  si  numern^ 
<^  anchora  di  ire  in  frc  seniibrevi^  per  chi  vtwtßf  ma  taltthentef  che  ia  kr-  ' 
imnatione  nttmerak  ddle  sennibrevi  finisca  nd  numero  sen/it^,  altrnmenfe  ' 
ia  misura  proposta  di  breve  mandterebbe,*  Daber  sebe  ich  nicht  die  Kot- 
wendigkeit  ein  0  n  0«  0  B  zu  übertragen  als     ^  T  |  T  ^)  sondern  halte  : 

es  fiii*  richtiger,  so  zu  übertragen  C  ^  I  J  J  I  ^  !>  allenfalls  noch  so  j 
"8"  —  J  J  ^  -  Bei  Tonsätzen  mit  verschiedener  Vorzeichnunjr  der  ein- 
zelnen  Stimmen  bleibt  so  wie  so  nichts  weiter  übrig,  als  im  C-Takt  zu  i 
übertragen.   Ich  glaube  daher  nicht,  daß  man  die  Tabulatorrorschriften'] 
auch  für  die  Gesangsnotation  geltend  machen  kann.  i 

Neben  der  Bmunution  wird  noch  die  »duplex  diminutio«  oder  >di]m- 
nutionis  diminutio«  erwähnt,  deren  Zeichen  02  (^2  0  $)  sind  und  anzeigen, 
daß  vier  semibreves  auf  einen  Takt  fallen.  Sie  entspricht  also  völlig  der 
proportio  quadrupla,  und  wir  brauchen  hier  nicht  näher  darauf  einzu- 
gehen. Ul»erliaupt  sind  ja  Diniinution  und  Au^^mentation  im  Grunde 
das>olbe  wie  die  Proi)ortionenj  so  daß  man  zu  Beginn  des  nächsten  Kä-  , 
pitels  Wühl  einige  Wiederhohm^'en  finden  wird. 

Die  Augmentation  wird,  wie  erinnerlich,  von  Gafur  nur  »canonice« 
bezeichnet  und  entgegengesetzte  Diminution  genannt.  Schon  bei  Knapp 
linden  wir  aber  die  Hauptzeichen,  nämlich  0  oder  d  in  einer  Stimme, 
wo  dann  die  minima  einen  Takt  gilt,  oder  ^paueUas  notarum  cum  sip» 
T^tiHonü  circa  wunn  caniämae  partem*.  Das  »cum«  muB  ein  Ver- 
sehen sein,  da  es  gerade  das  »sine  signo  repetitioni8<  ist,  worauf  es 
ankommt,  wie^denn  auch  von  Eoswick,  Bhaw  und  Agricola  beson- 
ders betont  wird.  Ebenso  vne  0  und  (•  in  einer  Stimme  die  Augmen- 
tation anzeigen,  so  benutzt  Agricola';  auch  die  innerlichen  Zeichen 
der  Prolation  in  einer  Stimme  zur  Bezeichnung  der  Augmentation. 

Daß  die  Pausen  elx'nsu  wie  die  Noten  diminuiert  und  augmeutitirt 
werden,  ist  selbstverständlich.  Die  Augmentation  entspricht  also  voll- 
ständig den  Proportionen  »minoris  inaequalitatis.« 

1  Agricola.  mus.  iig.  VII. 
^  Vgl.  Kapitel  VIU,  S.  75. 
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Die  mftgima  darl  nach  Ornitoparch*)  nicht  augmeutiert  werden, 
'Tttüi  maiorem  se,  ctdus  volarem  asswnaty  non  habet,  Ennnt  igittirqui 
in  maadma  sub  taU  0;t  ^gno  pottitOf  Hl  taetm  eondudunt^  quomam  nec 
tdira  27  taeius  maxima  exeresdt^  nee  maiorem  se  fqtda  maximtm  eet^ 
quo  mkH  exisHt  maiue)  adndtUt  Insuper  cum^  ut  in  natura,  ik^  et  in 
arte  fruetra  poeitum  sit  mhü^  frustro  maxima  augmentaretur^  quomam 
in  miäo  unquam  eantu  tantus  etattts^  tä  81  taetus  m  vmaono  canantur^ 
rtperiiur.€  Auch  will  Ornitoparch  die  Augmentation  möglichst  nur 
im  Tenor  anerewendet  wissen. 

Mitunter  kann  die  Augmentation  durch  passende  Gegenüberstellung 
(kr  Zeichen  melir  als  das  Dreifaclie,  was  dae  Normale  ist,  nämlich  das 
iiechfifache  betragen^  wie  Zanger^)  zeigt: 


Hofi-  Signa  prola- 
tianis  opposita 

© 


kia  sigme 
temporum 

O 

c 
0 
et 

D 

^> 


Omnes  notm  pau- 
SO8  perfecta^  triplirtint^ 

imperfectas  diipU- 
etmt,  alteratae  qua- 
drupUcant 


a  f 


0 
o. 


Omnes  notas  A  pau- 
sas  perfectas  sexdu- 
pUeant,  imperfectas 
quadruflicamt,  altera- 
tna  oelupKeant. 


I  D 


\  Ornitoparch,  mus.  act.  II,  7. 
*  Zanger,  mus.  pract.  VI. 
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Weichen  Wert  die  Noten  unter  den  einzelnen  Fm  inpn  (Vr  Üinünu- 
tion  und  Augmentation  annehmen,  notiert  Aron^}  in  folgender  Tabelle: 


© 
© 

© 
© 

© 

© 

G 

O 
O 

O 

o 
o 
c 

et 

D 


©  ,  stm  simiU  ne  la  haUuta, 

O  ,  Questo  ©  fara  ogni  sua  ndniwa  equale  m  quantita  di  una 
mmbreve  di  questo  O. 

C  ,  e  simile  o  quello  di  sopra. 

,  luirai  ne  battuta  tie  la  brere  di  qtte^        una  sol  mimnm  dd 
precedente. 

O2 }  il  siniile  di  (ptel  di  sopra,  nui  solatnentc  nvertirni  in  qimto 

seyno  O:,  die  le  lonffJie  son  per  fette  e  le  brevi  imißer fette, 

O  o.  C  ,  ogni  ininima  di  questo  ©  sara  in  quantita  di  una  send' 
breve  degU  dui  sequenii  OC. 

et  0.  O2 ,  daseum  minima  dd  primo  in  quantita  di  una  brere  dd 
seoondo  ({^  o.  O2. 

C  ,  simüi  ne  la  battuta, 

(t  ,  O  hara  ogni  sua  semibreve  ne  la  batiuta  di  due  semibrevi  di 
questo  (t. 

02  ,  saraniw  le  seinibrevi  del  primo  in  quantita  dj  battuta  di  quatro 

sernibrevi  di  sequente 
02  ,  due  seruthr.  di  questo  0>  rauno  up  In  battuta  di  utw  dt  (///esto  C- 
0  ,  una  seniibr.  di  questo  O  in  quantita  et*  spatia  di  una  brere  di 

questo  0. 

02 }  ogni  longa  in  questo  02  sara  in  quantita  di  una  semibr.  di 
questo  ©• 

0  ,  ogni  breve  in  questo  0  passera  in  quantita  di  una  semibr,  di 
questo  C. 

C  )  fara  ogni  sua  semibr.  in  quantita  di  una  longa  del  jtreeedente. 
02 ,  fam  di  ogni  sua  breve  tma  battuta,  laquale  pa^sera  in  quantita 

di  due  breri  di  questo  0  j. 
0n  ,  sofi  simili  in  misura, 

0  ,  ogni  sua  nota  resta  diminuta  de  la  sua  mexxa  parte. 


Es  soll  noch  zur  V'erauschaulichung  der  Diininutionen  das  schon 
Kapitel  VIII,  S.  77  erwähnte  Beispiel  »ex  vetusto  codice«  folgen,  das 
zwar  nach  den  Regeln  der  Komposition  nicht  gut  ist,  da  der  tractos 
nicfat  beachtet  ist  und  ein  halber  Takt  übrigbleibt,  das  aber  vorzüglich 
geeignet  ist,  die  Wirkung  der  Diminutions-  und  Augmentationsseichen 
zu  zeigen.  Der  Tenor  wd  dreimal  wiederholt,  und  so  die  neun  Zeichon 
der  Beihe  nach  durchgesungen. 


1)  Aron,  Tose  XXXVm. 
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D. 


T. 


B. 
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et  0-  0  0 
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0    0        0  usw. 


1^ 


.2 


Baß  ^  0_ 
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1 
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O2 

«  1  1 
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•-T          ■  _ 
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( 

-r  r  f  r 

-p — g>         ^  «  |=--j  f- 

0  i      i      i  MW.          («2-^  0 
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Kapitel  X.* 
Über  die  Proportionen. 

Die  Lt'lir»'  v(»ii  den  l'ropoi  tioncn  nimmt  bei  den  Theoretikern  einen  ver- 
hiiltnismäüig  großen  Raum  ein.  Gafur  widmet  ihr  z.  B.  das  ganze  viert«- 
Buch  seiner  »Musica  practica«,  Airrieola  liat  ein  besonderes  Büchlein 
»De  Proporcionilms«  geschrieben,  8pataro's  ganzer  tractato  handelt  von 
der  proportio  seeqaaltera,  und  auch  sonst  findet  man  in  den  Traktaten 
ziemlich  umfangreiche  Abhandlungen  über  dies  Thema.  Die  Proportionen 
Verden  von  Gafur  ^)  folgendermaßen  definiert:  . .  .  *Inde  dupiieem  prO" 
pommm  musieae  proportioms  effecUimy  prinrnm  m  sonorum  dispasitiotie 
per  coTisona  mfert^nlla  ((ptod  fheorefid  esf)^  altenim  in  ijmfrum  tempornh 
qtianiitdti'  sononmi  per  noUddrum  jiajiicro.s ,  fj^ofl  (ictivae  seu  pnictim 
aacribitiir  vorusidrrationi Die  zweite  für  uns  hier  allein  in  Betiaclit 
kommende  Art  von  Proportionen  ist  mIso  im  Grunde  ^M  iioniaun  nichts 
weiter,  als  eine  bestimmte  Art  von  Diminution  oder  Augmentation  meistcui^ 
nur  einer  Stimme,  die  bezweckt,  daß  eine  gewisse  Anzahl  z.  B.  von  semi- 
breves  in  einer  Stimme  gegen  eine  gewisse  andere  Anzahl  von  semibreres 
in  einer  andern  Stimme  derartig  gesetzt  wird,  daß  sie  zusammen  anbogen 
und  aufhören.  Um  dies  möglich  zu  machen,  müssen  eben  in  einer  Stimme 
die  Notenwerte  entsprechend  verlängert  oder  verkürzt  werden. 

Die  Proi)orti()nen  selbst  zerfallen  in  zwei  Hauptirten.  in  die  proper- 
tiones  maioris  inaequalitatis  und  proportiones  minoris  inaequalitatis,  von 
denen  jede  wieder  in  fünf  Unterabteilungen  zerfällt: 

>;  Gafur,  vom,  pract.  IV,  1. 
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1)  proporüo  multiplex  ö  :  2,   4  :  1 

2)  proportio  epimoria  oder  superpartioulans  3  r  2,  4:3 

3)  proportio  superpartiens  5:3,  7:4 

4)  proportio  muitiplex-sapeipartionlans  5 :  2,  7:3 

5)  piopotio  multiplez-<SQp6ipftrtieiis  8:3,  11 :  4. 

Dil? proportiones  minoris  inaequalitatis  zerfallen  natürlich  dementsprechend 

1)  proportio  sabmultiplejc  2:0,  1:4  usw.,  usw. 

Bei  der  proportio  maioris  inaequalitatis  wird  die  größere  Kotenaazahl 
an  Wert  der  kleineren  gleich  gemacht,  bei  der  proportio  minoris  in- 
at4U:ilit:itis  die  kleinere  der  größeren*). 

A\'ir  ^j^ehen  zu  der  nilheren  Betrachtung^  iler  ein/einen  Proportionsarten 
n\hn-,  und  zwar  zuerst  zu  dem  genus  multiplex  mit  seinen  verschiedenen 
Allen:  »proportio  dupla,  tripla,  ijuadrupla«  usw.  Die  proportio  dupia  wird 
iKijeichnet  durch  J,  .j, !}  usw.,  je  nach  der  Anzahl  der  zu  Tergieichenden 
Noten.  Die  Proportion  bleibt  so  lange  wirksam,  bis  eine  neue  Takt  vor- 
Zeichnung  folgt  oder  die  ihr  entgegengesetzte  Proportion»  wodurch  die 
ursprüngliche  TaktTorzeidmnng  wieder  in  Kraft  tritt.  Ein  Beispiel  aus 
dem  Gafur^)  diene  zur  Veranschaulichung: 


0 

 ...^  Ä 

_-^Jt  ^  

1        t  1 

0  P 

2^  ^- 

ö  0 

0.        t  t 

 .  

0 

.-(Sr£  #  1- 

  ~Ä  ar;-- ^ 

:1  i-  "^--r^ 

■  —                  ■  Ä  TV 

^-i?  1  f  r    IM    II  M — p-q 

r-^          ■  P-'g  +  -<Ö  ^3  — 1  ^  3 

?     ?  ö 

-— f- 

— ^ — <^-- 

r  1   " 

tri  ::. 

f-^-= — ^ 

«    »  * 

B  C  0     <>  « 

1  1 

"1  "■    ■  1" 

...  ,  ,  —  — L 

 az    ^  {  ^  ^a.^  — — gL  -tf  ■  ^   ^^^^ 

OCH  H         ^0         0  ^0  t\ 


'■  Oafur,  mos.  pract.  IV.  2. 
dafür,  mo«.  prsot.  IV,  3. 
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Üa,  wie  sclmn  gesagt,  die  proportio  dupla  nichts  weiter  ist,  als  eine 
Diiiiinution  des  ^otenwertes  um  die  Hälfte,  so  kann  sie  auch  einfach 
durch  C-2,  was  gleichbedeutend  mit  ist,  bezeichnet  werden,  wiewohl 
Gafur  diese  Art  der  Bezeichnung  nicht  für  gut  hält,  sondern  sie  nur 
auf  alle  Stimmen  eines  Gesangs  angewendet  wissen  will,  um  anzuzeigen, 
daB  das  ganze  Stttck  doppelt  so  schnell  geht,  als  es  ursprunglich  notiert 
ist.  Die  Bezeichnung  der  Proportionen  durch  eine  einfache  Zahl  findet 
sich  denn  auch  verhältnismäßig  selten.  Malcior  von  Worms i] 
zeichnet  dupla,  tripla  und  quadrupla  durch  2,  3,  4,  ebenso  Felsztyn',, 
der  sogar  die  pro)),  sesfjualtera  mit  2  bezeichnet. 

"N(^])i'n  (Ijpscn  Pn'zcichnungeu  wird  nnch  oft  der  Kanon  l>emit7t: 
^  l )('(■/•( seif  in  dfipio^  friplo'  usw.,  »hri</fi  s/l  hn  ris^  n<\\'.,  aucii  kuuijili- 
ziertere  Bezeichnungen,  Avie  sie  z.B.  Bartolomeus  liamos^)  anführt. 
Ornitoparch^  miBbilhgt  die  kanonische  Bezeichnung,  während  sie 
Agricola^)  durchgebends  anwendet.  Khaw^)  nennt  merkwürdigerwei!»e 
die  Bezeidinung  der  proportio  dupla  durch  $  ^canonice«,  und  henutzt 
ebenso  wie  Gafur  die  Ziffer  2  allein  nur,  um  in  allen  Stimmen  dss 
doppelt  schnelle  Zeitmaß  anzuzeigen.  Dagegen  scheint  er  mir  der  erste 
zu  sein,  der  ein  neues  Zeichen  fUr  die  proportio  dupla  einfuhrt: 

*Quidam  rero  si^ptf-^  fransrer»is  duphm  disponi  voluntmt  3C  2  C  -  , 
wobei  man  wohl  allerdiiig.s  annehmen  iiuili,  daß  ^(t  eigentlich  die  pro- 
portio quadrui)la  anzeigt,  wenigstens  wenn  die  übrigen  Stinnnen  de>  üe 
sangs  nicht  in  (t  ^'e-^chrieben  sind.  Ist  dies  aber  der  Fall,  so  i*!t  DC 
zu  C  natürlich  die  proportio  dupla,  wobei  aber  zu  beachten  ist,  thili  C 
seinerseits  gegenüber  dem  Normaltakt  C  auch  wieder  proportio  dupla  ist. 
Die  Bezeichnung  von  Bhaw  übernimmt  Sfulter  Listenius<>),  der  seiner- 
seits wieder  zur  Bezeichnung  der  proportio  sub dupla  die  »cireuU  iwrenn* 
hinzufügt  C  O  (t^  ^,  mit  dem  Vermerk,  »quibus  utimur  plmmque  ad 
determnandam  proporUonem^  ^  also  zur  Vernichtung  der  eingangs  mit 

Wollick,  op.  aureum  XI. 
Rum  OS,  mus.  pract.  III,  iv, 
•■'  Ornitoparch,  m«?.  act..  II.  13.    Über  Omitopordi^s  Ansicht  von  der  Um» 

kehruiig  tlor  Noton  i?iehe  Kapitel  I,  S.  11,  Amu. 
*'  A^rricola,  mus.  \\(^.  XXI. 

Khaw,  euch.  II,  11. 
^  Listen  ins,  mus.  mCDs.  XXI. 
•)  Felsztyn,  op.  mos.  mens.  VL 

Felsityn  sagt  aber  aasdrücldich ,  daß  die  2  sur  Bezeidmnng  der  prop.  dupla  üi 
allen  imperfdcten  Qiaden  angewendet  werden  darf,  aber  nicht  in  den  perfekten,  wdl 
sie  dort  die  »dimidietas«  anzeigt:  *Poiesl  aüUm  ngnum  dtiqpiae  eadere  tuper  omne 
num  praeter  proUüionem  pcrfn-fam  et  sejuper  iUininiiit  medictatem  morr  nn'Iibft  iwtaf. 
St  aiäem  add'Uur  dupia  aiffnis  perfectis,  toUit  a  notis  perfedionem  ei  ütäueii  dimidit' 
tatem,* 
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OC  oder  t)C  augezeigten  proportio  dupla.  Agricola^)  begnügt  sich 
neben  der  Bezeichnung  durch  Zahlen  'f  ^  und  Kanon  mit  dem  umge- 
drehten Halbkreis  O  und  zeigt  damit  deutlich  genug,  daß  er  zwischen 
der  Diminution  und  Proportion  keinen  Unterschied  machf^j.  Zur  Yer- 
anschaulichung  der  proportio  dupla  im  mehrstimmigen  Satz  folgt  ein 
Beispiel  aus  Agricola^),  dessen  Stimmen  sämtlich  diminuiert  sind,  so 
dal)  *(ier  (jesaug  irä  Inn  den  durchxogen  xewhm  [und,  wie  nachher  folgt, 
auch  in  den  mit  2  bezeichneten'  ehva^^  mui  frist  inn  der  lielfft^  7i.scher  j 
drnn  hui  ilfii  unditrchwyrn  (jrs/(/t(/(  ri.  werden  /  ^Darumh  wird  also  dtt- 
hflfft  des  .scJäags  /  wie  ituind  der  brauch  iM  ;  und  nicht  wie  die  alten 
zeigen  j  das  dritteil  /  welches  schwer  ist  j  durch  die  virgel  weggenomm*  ^) 
natürlich  nur  bei  0], 

Die  dimiauierte  semibrevis  ist  als  Takteinheit  angenommen,  da  die 
Prolation  in  allen  Stimmen  imperfekt  ist,  mithin  für  die  semibrevis  das 
gemeinsame  Maß  zwei  minimae  sind.  Der  Frolationspunkt  im  Bafi  aug- 
mentiert)  wie  früher  gesagt,  die  Stimme,  so  daß  die  minima  G  o  gleich 

der  nicht  diminuiertcn  C  o  ist.  Da  mm  noch  der  Diuiinutionsstricli  bin- 
züküUiüit,  bü  ist  9  gleich  (f  o.  Im  übrigen  findet  im  Baß  natürlich 
infolge  des  Prolationspunktes  Alteration,  Imperfektion  und  Vermeidung 
der  Alteration  durch  Schwärzung  statt  (in  der  prolatio  subdupla  '\  zum 
Schluß). 

M.M.  J=  120. 


m 


DisGMitiii  ex  Tenore  in  epidiapason  poct  tempus. 
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^  Agricola,  miu.  fig.  XII. 
•  Agrieola,  mos.  fig.  XII. 

Auricola,  mus.  fig.  VUL 
*,  Hejden  spricht  de«  direkt  an<<.  daß  die  Proportionen  tigciitlich  unter  die 
iHminntion  und  Augrmentation  fallen  und  gibt  für  die  prop.  dupla  folgende  Zeichen: 
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Die  Imperfektion  und  Alteration  wird  aber  nicht  nur  in  der  prop. 
dnpla  beibehalten,  sondern  in  allen  Proportionen,  die  im  ungeraden  Takt 
vorkommen,  wie  von  vielen  Theoretikern  bezeugt  wird;  im  graden  Takt 

selbstverständlich  nicht. 

Eine  andere  Art  zur  Bezoichmiiig  iler  propurtiu  dupla  durch  Öcliwär- 
zung  der  Noten  in  einer  »Stimme  ist  schon  im  Kapitel  von  der  Imper- 
fektion, S.  40  f.,  erwähnt  worden. 

Welche  Arten  von  Noten  durch  die  Proportionen  miteinander  ver- 
glichen werden  sollen,  olj  semibreve*,  minimae  oder  andere,  darüber 
hemcht  keine  einheitliche  Meinung.   Gafur  scheint  nur  die  semibreves 
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iu  J^etniclit  zu  zielum,  wHlirend  Adam  von  Fulda'  und  Malcior  von 
Würnib  fordern,  daß  nur  miuimae  zueinander  in  Beziehung  gestellt 
werden  sollen.  Für  die  Entzifferung  ist  es  gleichgültig,  welcher  Ansicht 
man  sich  anschließen  will,  wenn  man  nur  beachtet,  daß  die  Tei^lichenen 
Noten  an  Wert  absolut  gleich  sind,  und  man  nicht  etwa  die  semibrevis 
von  0  mit  der  semibreTis  Ton  O  in  Verbindung  bringt*). 

Den  besten  Aufschluß  in  dieser  Angelegenheit  scheint  mir  V.  Lusi- 
tano  zu  geben:  »7s  anehora  da  notar,  che  7  /ni)/ifro  sottojwxfo  rnnpr" 
debbe  esser  dechiaratioue  de  Ic  figure  che  sau  passate  in  tnia  battuta,  cm. 
0  di  quella  die  fä  tutta  ia  battuta^  o  deile  due^  o  delle  4.  Essempio  0 
C,  in  questo  circdto  o  semidrcolo  se  si  porranno  questi  numeri  doe  p 
v€i  direy  die  andava  una  semibreve  in  una  battukty  vaäim  fre^  S  ehtO' 
marassi  tfipkt^  ma  se  iHnremo  far  sesqmaUera^  faremo  oosi,  cioe  \  ehe 
dinota,  tke  dove  andavam  due  minime  in  una  batiuta  vadino  aähara  3; 
4b  non  saranno  mnibreri,  perch^  non  possono  esserc^  pereid  che  ü  numm 
dl  dua  qm  vi,  dichiaro  Ic  due  minime  ch'  ernno  passate  in  una  battuto 
d'-  fatia  la  coittparatioifc  del  tre  a  diia^  rispoudcra  mit  tre  minhiie  <t 
jwn  semihreri,  ma  f^n  vorrenfo  che  questa  se^quialicra  m  se^ni  con  (diu 
mimen  farono  cosi  che  nti)f  dirp,  che  dove  audavano  qnaftro  ftfm>- 
minime  in  unn  batiuta  radano  Jiora  sei,  CÄ'  e  tanto,  quanto  tre  mimim. 
Ma  se  da  poi  del  cireolo  o  seniicircolo  can  rirgok  faremo  questa  com- 
paraHane  de  passaranno  tre  brevi  in  una  battuta^  e  se  metteremo  i 
passaranno  tre  semibrevi  in  una  batiuta  4b  se  metteremo  J  passaranm 
in  una  battuta  sei  mimnte;  questo  rispetto  si  debbe  havere  quando  fih 
eiamo  alcuna  proportianey  doe  de  le  fnjure  passate  in  una  bathtiaj  per 
cft4  altrimenti  non  ^  aleuno^  che  if'  improriso  V  intenda\  nota  che  « 
mettemo  6  figure  in  nna  battuta  forxatamente  haremo  a  dimostrare  cfi' ( 
il  numero  di  6  di  sopra  <0  allhora  7wn  si  ututa  la  battuta  per  la  rqua- 
Uta  del  numero  scäicet  in  partes  eqttales,*. 

Die  Anwendung  der  proportio  subdupla  bedarf  keiner  weiteren  Er- 
klärung, da  sie  nur  eine  Augmentation  um  das  Doppelte  ist,  und  alles 
für  die  proportio  dupla  Gresagte  auch  für  die  proportio  subdupla  zutrifft. 
Der  Vollständigkeit  wegen  soll  der  Anfang  eines  Beispiels  aus  Gafor 

(mus.  pract.  IV,  4]  hier  eingerückt  werden. 


1)  Adam  von  Fulda,  rausica  IV,  8, 
*)  So  z.  B.  Rhaw,  ench.  IL,  11: 

*Proporeia  drhet  fieri  in  ecnlrm  signo  hoc  eM  dcbet  ordinari  per  ftfjffrrts  nomim- 
quantitate  constmiles,  pitfa  semihreris  minor h  prohtionis  debet  proporeiaiiari  per  smx- 
Itreves  mitiorut  prolationü.   <S'ic  etiam  in  cacici'i^.* 
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Ebenso  wie  die  prt)portio  dupla  wendet  Gaf  ur  die  übrigen  multiplen 

uiul  sui)iiiultii)len  I^roportionen  an,  und  zwar  der  Reihe  nach  his  zur 
proportio  decupla,  mit  «1er  Belnerkun^^•,  daß  die  Anzalil  der  multiplen 
Proportionen  natürlich  unhegreiizt  sei,  also  noch  weitergeführt  werden 
kiinne.  Gafnr  gibt  zu  allen  Pn)i)orti(men  Beispiele.  Bei  dem  Beispiel 
zur  proportio  decupla,  das  hier  folgen  soll,  muß  man  unwillkürlich  an 
Koloraturgesang  denken.  Die  Proportionsbezeichnungen  bei  Gafur  sind 
darcbgängig  mit  zwei  Zahlen,  z.  B.  f,  *^2^,  während  Adam  Ton  Fulda ^) 
imd  die  schon  vorher  G^enannten  die  von  Gafur  getadelte  Bezeichnung 
mit  emer  Zahl  beibehalton. 
Hier  das  Beispiel  Gkifur^s: 
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(}  Adftin  Ton  Folda,  mx».  IV,  8. 
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Dioso  Vielheit  von  Proportionen  tindot  sich  bei  Gafiir  nicht  nur  im 
genus  luiiltiplex,  sondern  auch  in  den  andern  Proportionsarten.  Irgend- 
welchen Eintiul^  jedoc  li  haben  diese  sp^ulativeu  tSpieiereien  nicht  oimual 
bei  den  Theoretikern  gehabt. 

So  sagt  Aron^j  in  seinem  Kapitel  üher  die  Proportionen:  »Perianto 
avertirai  che  da  noi  ntm  sara  dhnostrato  in  essempio  aliro  ehe  le  prcqm' 
Uoni  usitate^  neeessarie  db  eamtabiU^  percke  quello  die  in  ragione  har- 
monica  non  sara  divisibile^  m  m  quanUta  Hducibik^  da  noi  non 
sara  per  essempio  addoto,  penhe  a  Vimposstbile  nessuno  e  temdo,  d^ 
seeondimanimte  per  essere  questo  in  longo  siaio  addoto  dal  venmmdo 
motto  don  Franehino  Gafurio^  gli  essempi  del  quäle  (qtiando  aUieae 
a  hl  praticu)  soiw  statt  frustratorii.^ 

So  bleiben  denn  iur  das  genus  multiplex  nur  die  proportio  dupla, 
tripla  und  quadnipla  übrig,  von  denen  die  letzte  sich  wohl  aus  derpixh 
portio  dupla  von  selbst  versteht. 

Nicht  ganz  so  einfach  stehen  die  Dinge  bei  der  proportio  Uipla,  die, 
wie  wir  sehen  werden,  zum  Teil  mit  der  proportio  he miola  zusammen- 
fällt. Die  Normalbezeichnung  ist  \^  !j  usw.,  wiewohl  sich  natürlich  auch 
die  Bezeichnung  durch  die  einfache  Ziffer  3  vorfindet. 

Das  Bestreben,  einen  Unterschied  zwischen  der  proportio  tripla  und 
hemiola,  resp.  sesquialtera  zu  machen,  geht  aus  den  Worten  Agricola^s*' 
hervor,  der  sieh  seinerseits  wieder  auf  den  Gafur  beruft:  *Auch  zeigen 
etliche  Triplaut  etliche  sesqui/ilternm  also  O  C  welches  tvie  Franehinns 

spricht  j  dieweü  diese  Ciffer  S  xn  vielen  andern  Proportionirt  mag  irenkn 
I  ganU  vnbequem  und  xweifelhnff'tig  geachtet  mrd*,  Xebenbei  dient 
noch  zur  Bezeichnung  der  speziell  von  Agricola  empfohlene  Kanon: 
^Deerescit  in  triplo*  für  die  proportio  tripla,  und  ^^Cresdt  in  triph*  für 
die  proportio  subtripla. 

Die  L'bertragung  der  tripla  bietet  keinerlei  Schwierigkeiten,  denn: 
*7Hpla  ea  esty  in  qua  brevis  pprfectay  auf  tres  semibrepeSf  tmius  integrne 
sonif/j'ei'is  tactai  adaptantar.  Rdiquitnr  itaque  hic  seinihrevi  tertia  fni*- 
iam  pars  >///  rssr?itialis  roloris,  llrercm  perfectaut  autem  dicinut^  idf  o, 
(piia  onmid,  qtiae  sapra  ih  It  iitptti  /s  pi  rftctionr  <(-  impcrfvctiout:^  ittm  ih 
puncto  altera tioniji  d'  diriswnis  dicta  sunt,  atdem  dj  in  huc  proportiom 
hcani  per  terniones  perpetito  demetienda  sit^^}. 

Sind  alle  Stimmen  einrs  Hosanges  mit  dem  Vonieichen  der  proportio 
tripla  l  versehen,  so  wird  der  Proportien-Takt  angewendet,  der  in  diesem 
I^alle  *drey  semibrer,  als  in  Tripla  /..../  begreift  *  . .  .^J. 

>  Ar  Oll   tose.  II,  xxxn. 
-  Agricola,  nius.  XII. 
V  Heyden,  ars  can.  H.  ö. 
*  Agricola,  rnus.  fig.  VI,  XU. 
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Etwas  aasföhriicher  müssen  wir  bei  der  Darstellung  der  proportio 
MqiuütQra  nnd  hemiola  vorgehen.  Diese  Proportion  gehört  dem  genus 
saperparticnlare  an  tind  wird  nadi  Gafur  mit  ^,  ^  usw.  beseichnet 
Du  Nftobteilige  der  BeieiohnQng  mit  nur  einer  Zahl  tritt  hier  besonders 

deutlich  zutage.  Nach  der  vorher  zitierten  Stelle  des  Agricola  benutzen 
einige  die  Ziffer  3,  um  die  proportio  sesquialtera  oder  die  proportio  tripla 
anziiz('ii;en.  Joli.  Knapp*)  bezeichnet  spoziL'U  niit  der  3  vor  allen 
Stimmen  die  proportio  hemiola,  wuluend  Felsztyn*)  die  2  sowohl  zur 
Bezeichnung  der  prop.  dupla  wie  sesquaitera  nimmt. 

Bei  der  proportio  sesqnaltera  werden  also  3  Noten  einer  Gattung 
gsgen  2  derselben  Gattung  gerechnet  Es  wird  daher  jede  der  3  Noten 
um  m  Dritteil  verringert  Gafur*)  betont  auadrttddich,  dafi  der  Teil, 
«m  den  die  Note  verringert  wird,  mag  es  nun  in  der  prop.  sesqu. 
oder  in  der  prop.  sesquiteirtia  \  sein,  auch  wiridich  als  pars  propinqua, 
lenota  usw.  in  der  Note  eniliaiten  sei,  z.  B.  1  von  OÜl  oder  l  von  C  0. 
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NB.   G^ur  verttSBt  tohon  hio*  gegen  seine  eben  aufgestellte  BegeL 


K  Knapp,  intt.  IV. 
^  Felsztyn,  op.  mns.  mens.  VL 
^  Gefnr,  mos.  pract  FT,  6. 
Baik«fl«  An  VUQ.  U.  1 
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Es  wird  sich  nicht  umgehen  lassen,  hier  auf  den  Zwist  zwiachea 
Gafur  und  Spataro  näher  einzugehen,  wemgstenB  soweit  er  sidi  sof 
die  ProportLonslehre  erstreckt  Der  tractato  deUa  sesqualtera  des  Spataro 
erschien  bekanntlich  erst  nach  Gafur's  Tode,  im  Jahre  1531 ;  um  so  mehr 
befremdet  die  scharfe  und  verletzende  Art,  mit  der  Gafur  abgefertigt 
wird  und  ebenso  diejenigen,  die  sich  der  fortschrittlichen  Richtung  an- 
geschlossen haben.  Wie  erinnerlich,  rechnet  Spataro,  gestützt  auf  die 
Autorität  des  B.  Ranios,  der  nach  d  a  1  ur  sein  Lehrer  war,  die  breris  0  Ö 
gleich  au  Wert  d»'r  brevis  C  ^,  also  O  o  o  o  gleich  C  0  o.  Mithin  i*?! 
die  impcrfiziorte  brevis  O  t?  0«  von  der  zweiteiligen  C  Ö  grundversk  Im  iti  u. 
i^emer  muß  man  wieder  die  Imperfektion  von  der  Sesqualteneruug 
trennen.  Gafur  verlangt,  daß  bei  der  Scsqualterierung  die  .Note  ein 
Drittel  ihres  Wertes  verliere,  d.  i.  imperf(?kt  werde.  Dagegen  erhebt 
Spataro^)  entschiedenen  Widerspruch:  Nicht  die  Note  als  Granzes  ver- 
liert den  dritten  Teil,  sondern  jeder  Teil  der  perfekten  Note  verliert  ein 
Drittel,  80  daß  die  Note  dreiteilig  bleibt»  wenn  sie  auch  *hara  virtu 
di  bmario  numero:  d;  per  ttü  modo  appare  /  ehe  la  noia  perfecta  $69- 
qualterata  j  rmti  non  perdera  d  temario  numero  de  le  sue  figure  o  not» 
minore  propinqm:  ma  solo  jmrdera  Ui  virtu:  iinjieroche  sc  in  qnesto  segm 
sernplice  O  f<nlicet  uon  scsiiiutltcrnio:  h  breve  perfecta  e  cantntti  per  tre 
setnitrreve^  acäiref  per  tre  ef/ff(ili  tioti  distincti :  <('  npparmti  lntni  Sifstr^^ 
cß-  Dyastole:  dieo  che  data  la  sesqualtera:  tat  breve  perfecta:  sara  etiam 
pronuntiata  per  tre  semibreve  sesqualiernfe:  dt  non  per  dm  semüfreve  dd 
sefftw  cireulare  inanU  a  la  data  sesqualtera  poaüa:  Ma  daacuna  de  k 
predicie  tre  semibreve  sesquaUerate  /  in  tat  breve  perfecta  coneiäeraiB  i 
sara  pronuntiata  dimmuia  de  la  sua  parte  terxa  j  rispeeto  a  la  semibrew 
dd  segno  non  sesqualterato:  S  per  tale  modo  (reetamente)  d  numero  temeh 
rio  de  la  nota  perfecta  sesqualterata  (senxa  maneare  di  temario  numero) 
si  fara  eqiiivalente  a  due  semibreve  I  overo  a  la  breve  imperfecta  di  queskf 
segno  /  d-  altri  simdi  iwn  scsqualtcrati  .  .  .« 

Also  bei  Spataro: 

t2  t 


Bei  Gafur: 

OB  =  C  Bo 


^p;Rfi=     000    000  oooi 

^  OH     0  10     n  \ 

a     H  B 

3|3BB=^o   00    00  0 


Denn  der  grundlegende  Unterschied  ist  eben  der,  daß  Spataro  nodi 
an  der  UnYerfuiderliohkeit  des  Wertes  der  brevis  festhält,  wihrend 
Gafur  schon  die  semibrevis  beim  tempus,  bei  der  prolatio  aber  dia 
minima  als  Einheit  annimmt 


1}  Spataro,  tract.  XX. 
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Daher  bezeichnet  Spataro die  proportio  seaqualtera  ohne  Zahlen 
nur  durch  die  dgna  aof  folgende  Weise 

/  Oa  Oi  I  0  O  0^ 
\  Ca    Ca  I  G    C    Cf ' 

was  bei  Gafur  natürlich  nicht  möglich  ist. 

Hat  Spataro  in  beiden  Stimmen  dieselbe  Taktyorzeichnnng,  so  be- 
zeichnet er  die  sesqualtera  gleichfalls  mit      Ein  Beispiel  mit  Spataro^s^J 

Erläuterung  möge  folgen: 
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»PercAe  d  superposUo  eoncento  {/lel  pnncipio)  segnato  con  ü  segno 
4d  kmpo  perfecio  dimmuto:  ut  kh  0.*  ei  aeqmkra  die  Ja  mensura  mmpta 
(m  numurando  d  tempo)  eogUera  tre  semSbreve  a  eompmento  dd  iempo 

parfeetamerUe  ma  dapoi  aequitando  dt  pervenendo  a  le  figure 

tetquaUerate:  tii  kie  ^  m  numerando  tal  figure  j  over  ftofe  aeaqualterate 
fni  diximus)  si  tmera  altro  ordine  in  mensnrando  el  tempo  jyerfecto:  <9f 
l'iesto  adveni'it,  pvrvtte  tre  de  Je  predicte  scmibrere  s( srpiaUerate^  non  po- 
fi'anno  reintexfrare,  ne  perficcrc  luw  tempo  ro?npfecfo^  over  tre  semil/reve 
''W  segno  HON  spsfjmilterato  imtnti  a  bt  data  scsfpmltenf  ut  hic  Ö  segnato: 
■^'ira  adoTuhe  dibisogno  cogUere  tante  figure  sesqiuUterate  sirmle  inier  se: 
the  (virtuaUter  insieme  gkmte)  remtegrano  tre  simile  del  segno  precedente 
ptdieto:  eome  sariano  qmtro  semibreve  j  db  la  reeia  medieta  di  un  altra 
fnquaUerata  /  over  nove  mimme  . . ,  ,* 

Die  Rechnung  ist  einfach  genug:  drei  sesqualterierte  semibreres  ent- 
sprechen zwei  perfekten  oder  sechs  minimae.  Für  die  dritte  semibreTis 
moB  dann  noch  eine  sesqualterierte  mit  ihrer  »recta  medieta«  hinzu- 
genommen  werden,  an  Wert  gleich  drei  minimae,  so  daß  also  im  ganzen 
Wer  semihreves  und  eine  halbe  sesqualterierte  oder  neun  minimae  auf 
<^eü  Takt  kommeuj  wie  das  Beispiel  zeigt. 


Spataro,  txiot  XXIV,  XXV. 
S)  8p»t»ro,  tnot  XXVI. 


7* 
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So  kompliziert  die  l'bertragiiiig  von  Spataro's  Beis])iel  auch  ausselicii 
mag,  im  Effekt  unterscheidet  sie  sicli  in  keiner  Weise  von  einer  Über- 
tragung nach  den  Vorschriften  Gafur  s^l:  Hic  (ftfOffue  de  scstpifilfcm  pro- 
portime  ac  caeteris  mtuiuium  videtitr,  quod  quum  noiuiae  proportiomiUie 
perfectae  quatUilati  insistunt^  puta  breves  et  semibreves  proportioiwUie 
in  tempore  perfecto,  aique  semibreves  et  mimmae  in  prolatüme  perfecta, 
poesuni  nohdae  ipsae  aecttndum  perfectae  State  qtumtitatis  aeadenOam 
variari,  Nam  et  breins  vacua  ante  brevem  erit  perfecta  tres  in  semi' 
breves  resoktbiUs,  duabus  tarnen  inxta  proporHonis  diaposiUonem  ooaequatasy 
et  seemda  semUbrevis  hinter  duas  breves  alterabüur;  rursus  semäbrem 
wteua  in  proHaUme  perfecta  ante  sibi  mmäem  tres  mirnmas  duedms  eon- 
ductas  cotitincbit  et  secunda  duarurn  frdnitnaruni  inter  dnas  sefmbj'evfs 
iätembifur.  Atque  pamas  hreHuni  et  aeinibrevium  secunduni  haue  oon- 
siderationem  constcit  esse  perfertas  .  .  . 

Wir  werden  also  danach  iSpataro's  Beispiel  übertxagen: 


2 


=1: 


m 


HM — H 

-1 — ■  

 £: 

[Ich  betone  nochmals,  daß  ein  zwingender  Grund  zur  Zusammoi- 
Ibhssung  von  drei  semibreves  zu  einem  Takt  wegen  des  durchstrichenen 
Zeichens  0  niclit  vorliegt,  wenigstens  nicht  für  Gafur,  während  man 
es  bei  ISpatiiru  zulassen  kann.  Die  zweite  Übertragung  wäre  daher, 
ohne  Rücksichtnalime  auf  die  erste,  besser  im  C-Takt  zu  übertragen, 
wie  die  punktierten  Striche  in  der  Proportion  andeuten.  YgL  Kap.  IX 
S.  Ö2.J 

In  der  Wirkung  sind  also  beide  Methoden  gleich;  nur  nötigt  ms 
Spataro  zu  einer  ^aUro  ordim  m  mefwurafufe«,  d.  h.  zur  Gleichsetmag 
von  4.^  sesqualterierten  semibreves  g^gen  drei  sonibreves  des  tempiis  per- 
feotom,  wohingegen  Gafur  sich  mit  der  Weisung  begnügt:  »Shkge  mI 
zwei  semibreves  deren  drei,  beschleunige  also  innerhalb  dieser  Grappe 
das  Tempo  um  aber  beachte  alle  Regeln  über  Perfektion,  Alteration 
usw.«  Be([uemer  ist  diese  Methode  jedenfalls,  vor  allen  Dingen  dürfte 
sie  für  den  Sänger  bei  weitem  weniger  irreführend  sein. 

Spataro"^)  polemisiert  ferner  dagegen,  beim  Eintritt  der  pnjportio 
sesqualtera  die  Perfektion  noch  besonders  anzuzeigen,  und  führt  folgenden 
Tenor  Gafur 's  an: 


^  CTiilur.  ums.  pract.  TV.  ö. 
Sputa ru,  tract.  XXVI. 
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mit  folgender  Erklärung: 

».  .  .  appare  I  die  qtidlo  ciw  (per  et  segno  circulare  <ih  altri  simili) 
aara  dimoatrato  perfecto  /  over  tenwiio  /  mediante  el  sesqucdiero  /  sara 
9uperfkio:  imperocfie  la  perfectioire  '  in  questa  hartiwnica  comideratioiM 
;  nßn  eomtu  di  altra  numeraie  diviaiom:  che  aolo  tU  dividere  ie  figure 
mtbkete  la  amHinim  quanÜta  (come  d  tempo  db  la  prokUione)  in  tre 
'iquale  parte:  par  U  figure  eue  minore  propinqm  db  la  hreve  di  questo 
segno  0  reskra  divirn  in  quatro  semibret/e:  fit  una  minima  /  over  in 
nove  mimme  eesqualferaie :  ^  per  tal  modo  ogm  perfecta  sesquatterato 
mra  tratmto  di  perfecta  in  super fluo :  imperoche  d  ternario  si 
muicra  in  quaternario  c('  Ifi  medui  unitUy  d:  tl  mnario  st  permutera  in 
notenario:  ti'-  sara  admicJie  afafo  mnlr  jyosito  da  Fra  ti  chino  Gafuria 
questo  segtio  O  rtiam  questo  diminuto  (p  d>  etiam  da  molti  altri r 
UquaU  (per  diniostrare  perfecUane  dd  tempo  in  la  data  eeaqualtera  dapoi 
U  9egni  imperfecti)  pongano  esso  circulo  inanti  ie  xipre  /  o  vero  temUni 
eomparati  significanti  la  sesquaUera,* 

Von  seinem  Standpankte  aus  kann  man  dem  Spataro  nicht  unrecht 
geben,  denn  ffkr  ihn  ist  die  Sesqualterierung  eo  ipso  an  die  Perfektion 
gebunden,  die,  wenn  sie  vorher  noch  nicht  dagewesen  sein  sollte,  als 
selhstyerständliche  Gnindbedingung  der  Sesqualteration  eintritt 

Man  mußte  eigentlich  im  Hinblick  auf  die  vorher  angeführte  Forde- 
luug  (rafiir's,  daß  der  Teil,  um  den  eine  Xote  durch  Proportionen 
verringert  werde,  in  ihr  als  jjarb  projtinqua  oder  remota  enthalten  sei, 
amiehnien,  daß  die  Ansichten  Gafur  ^  und  Spnrato's  niclit  sonderlich 
divergieren  könnten.  Indessen  schränkt  (iafur')  seiuo  Jborderung,  vor- 
läufig für  andere  Proportionen,  wieder  ein:  »(/uod  si  quanÜtae  ipso, 
qua  unaquaeque  notnla  maioris  numen  dimimiüur^  non  fuerü  pars  akir 
f(Uoia  figurabilie  mi  toünsj  puta  si  fuerit  quinta  pars  unius  semihrevis  quae 
tinqiUci  non  aacrüntur  figurarum  considerationi  tune  diminuHvae  ipsarum 
mhdarum  quanMlaies  quasi  quodamimodo  ceria  contirmatione  iunguntuTf 
nt  propriae  uniuseuiuaque  notulae  quantiU»  eerto  media  disHnguente  ab  aUe- 
riw<y  quanUtate  haud  faeHe  possit  dissiimgi^*  so  wie,  fährt  er  fort,  beispiels- 
weise die  Farben  des  Kegenbogens  ineinander  übergehen,  oder  der  Tun 
einer  Saite  höher  wird,  die  man  wahrend  des  Tönens  hinaufschraubt. 

Diese  Rejxol,  die  Gafur  hier  für  die  pro})ortio  ses(|niquarta  gibt,  über- 
trägt er  indessen  auch  auf  die  sesquialtera,  indem  er  sagt,  daß  für  das 
t^Dipus  imporfectum  und  die  prolatio  imperfecta  gleichfalls  alle  Regeln 
bestehen  bleiben,  nur  daß  eben  bei  der  proportio  sesquialtera  jede  brevis 

^}  Gftfar»  miis.  pract  IV,  6. 
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und  semibrcvis  ein  Dritteil  ihres  Wertes  einbüßt,  wie  das  nachstellende 
Beispiel  zeigt*): 
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An  diesem  Beispiel  sielit  man  deutlich,  daß  sämtliche  Noten  nadi 
dem  Proportionszeichnen  als  imperfekte  aufzufassen  sind,  denn  gleich 

der  Anfangsligatur  ^  müßten,  wenn  die  breyes  perfekt  sein  sollten, 

zwei  perfekte  breves  der  andern  Stimme  entsprechen.  Ebensowenig  ist 
bei  den  folgenden  Noten  z  0  S  0  die  brevis  etwa  als  durch  die  folgende 
semibrevis  imperfiziert  aufzufassen,  sondern  die  brevis  ist  natürlich  zwei- 
teilig und  ergibt  mit  der  folgenden  semibrevis  die  proportio  sesqualtera 
zu  den  zwei  semibre?es  des  Tenor.  Angenommen,  das  Beispiel  rührte 
von  Spataro  her,  so  würde  das  Zeichen  \  eo  ipso  erst  eine  Perfizierong 
der  sesqualteriert  werdenden  Noten  bedeuten.   Es  müßten  also  wieder 


Das  yoneiclien  am  Anfang  eines  Gesanges  be^Ut  seine  Wiikung  natfirlidi 
auch  beim  Einiritt  der  Propordon  bei,  so  daß  s.  B.  ein  diminoiertes  Zeichen  such 
Ittr  für  die  folgende  Proportion  gilt.  Aron  bestStigt  dies  ansdruckUch  (Lnc  m,  9^: 
>. . .  no/i?  s(yno  qndle  dtc  ran'ano,  ^  non  ia  miaura,  laquak  «empre  st  dee  ottermft 
dal  principio  al  fme  aeewuto  ta  mUura  dd  M^no,  quanitmque  ne  teaqmtanero  emla 
proporttoni*. 
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aaf  den  Takt  die  ^quatro  seniibreve  db  la  recta  iripdiata  di  unu*  kommen, 
d.  h.  die  perfekte  brevis  im  Werte  von  neun  minimae  behält  nach  der 
SesqualteheruDg  den  Wert  von  sechs,  die  durch  die  Hälfte  der  nächsten 
sesqualteri«rten  breris  zu  neun  ergänzt  werden.  Da  nun  aber  im  Tenor 
das  tempus  imperfectum  vorgezeichnet  ist,  so  kommen  die  nenn  minimae 
des  Cantns  auf  vier  des  Tenor,  und  es  entsteht  statt  der  profMrtio  i| 
die  proportio  Jl  In  der  praktischen  Ansfühnmg  bleibt  es  wieder  gleich- 
gültig, welche  Methode  man  wählt,  bequemer  scheint  mir  abermals  die 
Gafur's  zu  sein. 

Spataro^)  führt  seine  Lehre' von  der  Perfizierung  bei  der  Sesqual- 
terierung  noch  weiter  aus  für  taktliclic  Verhältnisse,  die  an  und  für  sich 
schon  schwieriger  sind: 

*Ma  concedctido  che  (licentia  nutsicaj  la  recta  meiisura  del  tempo  (per 
rrccsso  j  o  rero  per  nifrfuynmto)  possa  rectanwiite  essere  intcsa  in  la  semi- 
breve,  in  la  mimmay  db  che  (per  difetto  /  o  vero  per  diminutione  db 
decrescenioj  tale  temporale  mensura  (incantando)  possa  essere  compresa 
m  la  Umga  dt  in  la  maxima;  dico  che  el  non  si  potra  fugire:  eh0 
fnedianie  d  sesquaüero  effeeto)  in  la  prclaUone  minore  /  a  vearo  in  la 
iemdbreoe  db  in  la  prolaHcne  maggiore  /  o  vero  in  la  mimma^  db  »mH' 
meate  in  lo  modo  minore  /  o  vero  in  la  longa:  dt  eüam  in  lo  modo 
nuaggiore  /  o  vero  in  la  maxima:  non  eada  reeta  perfeetione:  eome 
per  ei  sequente  concento:  c0  per  cUtri  negU  sequenti  capitoli  appareuti  / 
chiaiamente  saru  dimostrato.* 
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Ein  Zweifel  kann  hier  nicht  aufkommen,  denn  die  erste  minima  nnt 

der  folgenden  Pause  i  ±.  nach  dem  Zeichen  5  zeigt  deutlich  genug,  daß 

die  minima  dreiteilig  geworden  ist.  Spataro  helbut  fügt  zur  Erklärung 
noch  hinzu: 

-  A77  priticipio  de  In  particula  del  sopratw  orer  dei  anito  del  sopm- 
posito  concenio:  dove  apjHjrono  queati  dui  seifui  punctaH  (*)  d  assm' cJuaro 
appare:  che  la  mensura  del  fempo  (sitmpta  m  caritando)  e  atata  cotistUuta 
in  la  fttimma  (enendo  da  Ii  predicH  segni  punctati  gubernata)  restera  m 
dm  semirmnime  ßqualmente  divisa,  Ma  dapoi  pervenendo  a  U  eamekri 
numeraii  tä  hie  rdaÜ  |  la  prtdida  meruura  non  oo^ierapm  kde  ntmima 
m  du$  mnimimim  equalmmte  partUa^  ma  eojßiera  iak  minima  in  in 
taniminime  equaknenl»  divita:  S  per  iale  modo  (in  ial  loeo)  la  prodiäa 
mmima  restara  perfecta:  dt  questo  advenira  perdie  le  pndietB  ire  mmi^ 
mtnime  sesqmlterate  non  possono  essere  (precise)  oaite  da  altra  nota  sm 
maggiore  propinqun  in  ordtnc:  che  solo  da  la  mini}H(i  predicta^  usw. 

Der  Takt  bleibt  aber  von  Anfang  bis  Ende  der  gleiche,  da  die  breTis 
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n  dM  Zeichens  Cs  ftm  Anfange  des  Tenors  an  Dauer  gleich  ist  drei 
semibreTes  der  Proportion    o  o  0.  Im  Tenor  hätte  Spataro  den  gleichen 

Effekt  erreichcü  ki^aiiiLii,  wenn  er  stiitt  des  Proportionszciclieiis  einfach 
das  Zeichen  des  diimimierten  jierfokten  tem}nis  gesetzt  hätte,  iiiimlich 
(p:  denn  (J)  0  o  o  ist  bei  Spataro  an  Wertdauer  gleich  C2  fl|  ergibt  also 
auch  die  proportio  sesqualtera. 

Im  Cantus  war  natürlich  eine  andere  Bezeichnong  niclit  möglich. 

Die  angekündigten  *alin  eonoenH  negli  sequenti  capiMi*  sind  nichts 
weiter  als  andere  Notierungen  desselhen  canto,  die  die  Perfektion  hei 
der  Sesqualterierong  auch  in  den  anderen  Graden  zeigen  sollen. 


1; 


Xach  diesem  Abwege,  den  wir  im  Interesse  einer  möglichst  vollstän- 
3Uütligen  Darstellung  nicht  vermeiden  konnten,  und  der  zu^'leicli  ein 
ßüd  von  der  subtilen  8pitzfindigkeitskrämerei  der  Theoretiker  gibt, 
kehren  wir  wieder  zur  Lehre  Gafur's  suriick»  der  uns  mit  einem  ein- 
ngODy  beinahe  flüchtig  angehängten  Satze  zu  eüier  neuen  Notierungsweise 
der  proportio  sesqualtera  führt*): 

pUrumque  9eaquaUera  pritporHo  in  cantämis  abaque  numerorum 
<Aamekrünts  denoimif  quum  mUcet  notuUs  mgro  vd  aUo  eobre  plmia 
»ib  imperfecMs  notuUtfwn  qumUUatibua  pernoiatur  hoa  modo:* 
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^)  Gafur,  mos.  pract.  IV,  6. 
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So  würde  das  Beispiel  in  genauer  Übertragung  lauten.  Aber  wir 
müssen  sdion  wieder  absdiweifen  und  auf  das  Kapitel  YI  zuriickgeheOf 
wo  auf  S.  51  f.  Vorschriften  für  die  Übertragung  geschwärzter  Noten 
mitgeteilt  sind.  Im  Ijiteresse  eines  wohlklingenden  Satzes,  der  nicht  wie 
die  Torliegeiide  Übertragung  stellenweise  ein  rhythmisches  Labyrinth  ssm 
soll,  müssen  wir  uns  die  mitgeteilten  Worte  Aren 's  und  Lusitano*9 
so  viel  als  mu^lich  zunutze  machen,  wenn  wir  nicht  eben  jede  Anwen- 
dung der  proportio  sesqualtera  als  ein  Rechenexempel  ansehen  woUce. 
dessen  Tiösung  noch  so  kompliziert  sein  kann,  wenn  sie  nur  überhaupt 
da  ist.  Aron  sagte  in  der  a.  a.  O.  zitierten  Stelle,  daß  es  innerhalb 
eines  Tempos  nicht  so  genau  auf  die  Verrechnung  der  einzelnen  Not^ 
ankomme,  wenn  nur  Anfang  und  Ende  zusammenfielen.  Lusitano 
spezialisiert  etwas  mehr  und  will  z.  B.  bei  der  proportio  sesqualtera  toh 
den  drei  sesqualterierten  die  zwei  ersten  Noten  auf  den  Kiederschlag 
und  die  letzte  auf  den  Aufschlag  gesungen  wissen.  Im  allgemeinen 
dürften  diese  Vorschriften  genügen,  jedoch  glaube  ich,  daß  man  mitunter 
auch  die  erste  Note  TOn  drei  sesqualterierten  auf  den  Niederschlag  und 
die  zwei  letzten  auf  den  xlufseiiiu^  singen  kann.    Die  Anwendung  der 
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einen  oder  andern  ^föfrlichkeit  muß  sich  wohl  in  den  meisten  Fällen 
mch  der  oder  den  andern  Stinmien  richten,  wo  dann  meistens  der  Khyth- 
nius  oder  die  Eegeln  für  den  Kontrapunkt,  als  da  sind  Vermeidung  der 
Parallelen,  Einsetzen  von  Dissonanzen  usw.,  ausschlaggebend  sind. 

Auch  eine  Erweiterung  der  Regel  Lusitanos  über  ein  Tempo  hinaus 
mdchte  ich  zum  Vorteil  der  Singbarkeit  und  guten  Bhythmik  durchge- 
führt sehen:  Stehen  z.  B.  in  C  drei  schwarze  semibreves,  oder  in  drei 
schwarze  breves  zur  Bezeichnung  der  Sesqualterierung,  also  nur  in  den 
nnToIlkommenen  Graden,  so  muß  man  meines  Erachtens  zwei  Takte 
zusammenziehen,  den  ersten  als  Nieder-,  den  zweiten  als  Aufschlag  be- 
trachten und  demflremäß  übertragnen:  (^■■■^(Joop.  Ich  glaube 
nicht,  daß  man  jemals  dabei  auf  fScliwiurigkeiten  stoßen  wird.  Natürlich 
muß  man  sich  vorsehen,  etwa  drei  geschwärzte  breves  in  (D  auf  diese 
Art  und  Weise  übertragen  zn  wollen;  aber  ich  hoäe,  der  Unterschied 

zwischen  f  $  "  "  '  |  und  ($"""}  wird  einleuchtend  sein. 

l  C  a  c  j      1 0  ö  S2  j 

Ich  gebe  jetzt  dasselbe  Beispiel  mit  Berücksichtigung  der  eben  auf* 
gestellten  Leitsätze,  die  ich  von  jetzt  an  bei  allen  Ubertragongen  an- 
wende. Zur  leichteren  Kontrolle  werde  ich  die  Originalnotation  stets 
beigeben. 
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In  dieser  Form  repräsentiert  sich  das  Beispiel  jedenfalls  ▼orteilhafter, 

nnd  ich  hoffe,  durch  die  Art  und  Weise  meiner  Übertragung  nidit  den 

Vorwurf  zu  großer  Willkiirliclikeit  auf  mich  nehmen  zu  brauchen.  Diese 
Art  der  Mensuralnotoneiitzifferung  soll  natürhch  nicht  nur  für  die  ge- 
schwärzten Noten  gelten,  sondern  überhaupt  für  die  })roportio  sesqualtera 
im  allgemeinen,  so  daß  wir  z.  B.  den  A"f^"g  des  Beispiels  aul  S.  102 
folgendermaßen  übertragen  würden: 


 1  h  n  n 

 pi_jc?  .  <^    0     '  : 

_y — 1-/  _  _j  j  E  ^u- 
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Daß  Gafur  nach  dem  Vorbilde  seines  Lehrers  Bonadies  eine  oder 
zwei  geschwärzte  Noten  in  einer  Stimme  nicht  srs({ualteriert,  sondern  der 
proportio  dupla  zuweist,  ist  schon  Kap.  VI,  8.  4U  und  49,  besprochen  worden. 
Ebenso  ist  schon  in  demselben  Kapitel  S.  öl  Anm.  *)  auf  die  Schwärzung 
der  minimae  hingewiesen  worden,  für  die  Gafnr^)  eine  Beihe  Regeln 
gibt: 

*Qmd  tum  solas  nunimas  nigro  eolore  plenas  segqualkraterisy  quoumm 
iune  nuüa  eadU  descriptionis  gm  figuroHoms  differentia  mler  sesquaüe» 
raias  huiusmodi  mimmas  et  seminimns  situplicffer  dis2X)sita,s ;  si  omue.^ 
secunduni  teniariaiii  dirmoiwni  processvrint^  dicentur  minimae  sc'-'fUdlUy- 
rntae.  Si  auieni  fuerint  sej-  tantum  mininiav  plemw  ffi((u  et  tusiiudltrrnri 
posmifü  et  simpUciter  i<c)ninimnri,  func.  si  so/tt  eas  rccfa  sett  rarua  mi- 
ni m/i  immediate  praecessent^  cui  dum  primae  nummae  plenae  possmt  isot^ 

Qafar,  mos.  pract  IV,  6. 
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numemri,  omnes  sex  ipsae  erunt  seminhnae ;  simüiter  quum  sola  minima 
vncna  eas  fuerit  stuf  im  subsecuta.  Quod  si  sola  minima  vocua  eas  im- 
mediate  non  pmecesserit  vel  sequatur,  omnes  tunc  erunt  minimae  sesqiial- 
ieratne.  Verum  quum  quinque  tnnfum  fuerint  minimae  plenae.,  ac  sola 
minima  vacua  eas  immediate  praecedaf,  duae  tunc  primae  plenae  erunt 
semininuiey  tres  rero  ultimae  dicentur  minimae  sesqualterntae;  quod  si  eas 
qinnque  sola  minimn  vacua  fuerit  statim  consecuta,  tunc  fres  primae  pletme 
sesqunlterabuntur  et  duae  ultimae  erunt  seminimne^  quae  conmnneran- 
hir  ipsi  vacune  minimae  suhsequenti.  Quod  si  Septem  fuerint  minimae 
plena€y  tunc  quatuor  primae  seminimantur,  tres  rero  ultimae  sesqualteran- 
tur  ac  de  his  praesens  subiicitur  demonstratio.' 


0  z=  ^.  MM.  J=i  60. 
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Eine  Sjukopieruug  der  durch  Schwilrzung  sesqualterierten  minimae 
findet  gewöhnlich  nicht  statt,  sondern  wenn  drei  geschwärzte  minimae 
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Ton  einer  vierten  gefolgt  werden  oder  eine  vorangeht,  so  gelten  alle  als 
seminimae. 


12       3  4 

Bezeichnet  man  die  Sesqnalterienmg  durch  SchwSrzitng,  so  soll  man 
nicht  noch  die  Proportionszahlen  davor  schreiben,  weil  dadurch  eigenthch 
die  proportio  dupla  sesquiquarta  9:4  entsteht  Nur  im  NotlsUe,  be- 
sonders bei  geschwärzten  minimae,  setzt  man  neben  der  Schwärzung  noch 

die  Zahlenbezeichnung,  um  jede  Unsicherheit  auszuschließen*). 
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Wenn  Oafur  hier,  eigentlich  gegen  seine  Grewohnheit,  eine  einfod» 
Zahl  zur  Proportionsbezeichnung  nirarat,  so  ist  das  vielleicht  damit  zu  ent- 
schuldigen, (laß  die  Porp(»rtioii  schon  durch  die  Scliwärzung  anirezeijt 
ist  und  die  3  nur  bealisitlitiirt ,  darauf  aufmerksam  zu  machen,  daß  die 
folgenden  schwarzen  Xoteii  e])en  geschwärzte  ses(]ualterierte  minimae  sind. 
Daß  er  sonst  mit  der  Anwendung  der  3  besonders  zur  Bezeichnung  der 
proportio  sesquialtera  und  des  tempus  perfectum  durchaus  nicht  einver- 
standen ist,  erhellt  aus  folgender  Stelle  i): 

^Neqim  assmtio  comphirimorum  eorruptelaef  qui^  quum  solo  iemam 
numeri  eharaeiere  sesquaUeram  describunt  in  notuUs  itmpus  imperfeetm 
(quod  absurdum  est)  pro  perfecto  atque  pro  maiore  proHaUom  minonm 
posuerSy  (Uterationem  et  pi  rfeeUonem  in  notuUs  considerantes,  quo  facäe 
comptatnr  er,  diminutione  projm'tUmia  deductum  esse  notidis  augmentum^ 
ut  hoc  notalar  exanplo.* 


tj  Gafur,  rnus.  pract  IV,  6. 

•)  Agricola  (mos.  fig.  XTI)  unterschreibt  die  seaqualterierten  Noten  mit  der  8: 

tn  tri 

3  3 
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Man  ist  beinahe  versucht  zu  glauben,  ein  Beispiel  aus  der  Schule 
Ramos-Spataro  vor  sich  zu  haben:  die  3  bezeichnet  das  tempus  perfectum, 
und  die  proportio  sesqualtera  ergibt  sich  durch  Gegenttberstellnng  der 
perfekten  und  imperfekten  brevis  von  selbst.  Kommt  nun  noch  wie  am 
Anfang  die  Schwärzung  lünzu,  dann  ergeben  sich  für  den  Takt  wieder 
neun  minimae  gegenüber  von  vieren,  und  die  pori)ortio  dupla-ses(iuiquarta 
ist  fcTtii?.  Daß  Gafur  dem  keinen  Geschmack  abgewinnen  konnte,  ver- 
steht sicli  ohne  weiteres.  Denn  ihm  war  die  Ziffer  3,  allein  gesetzt,  zur 
Bezeichnung  der  j)io])<'itij  sesqunltera  bchon  ein  Uuru  im  Auge,  wieviel 
mehr  nun  erst  die  drei  in  dieser  Doi>i)elstellung!  Wenn  er  die  Zitfer 
3  vor  den  schwarzen  Noten  noch  allenfalls  als  einen  Pleonasmus  konnte 
passieren  lassen,  so  machte  sie  doch  von  der  ersten  leeren  brevis  an  ihre 
doppelten  Bechte  geltend.  Denn  kraft  ihrer  Eigenschaft  als  Ferfek- 
tionszeicben  maß  cüe  brevis  perfiziert,  d.  h.  dreiteilig  gemacht  werden, 
was  wieder  die  3  als  F^portionszeichen  durch  Entziehung  des  dritten 
Teils  gutzumachen  sucht,  so  daß  nach  diesem  Hin  und  Her  schließlich 
der  Status  quo  ante  ist  Abniieh  ergeht  es  der  brevis  mit  folgender 
seuiibrevis.  Erst  perfekt  gemacht,  wird  sie  von  der  semibrevis  imper- 
fiziert,  daraui  werden  brevis  und  semibrevis  zusammen  um  ein  Drittel 


Digitized  by  Goögle 


—  112 


verkürzt,  so  daß  sie  zusammen  eine  imperfekte  brevis  ausmachen.  Und 
so  faßt  denn  Gafur  seine  Meinung  über  diesen  Fall  zusammen: 

»Brevis  enim  perfecta  et  scmibrevis  alteiata  in  solo  tempore  perfectc 
disponituVy  cuius  projmrim  Signum  est  circulus.  Semihrevetn  vero  per- 
fectam  ac  minimam  alterabiirm  sola  nmior  sive  perfecta  prolatio  con- 
fert;  huius  propininn  siguinn  est  punctus  in  signo  tempons  affints. 
In  tempore  autem  imperfecfo,  qnod  scmicirculus  dedarat^  breiis  notula 
duas  tantum  semibreves  seniper  possidet,  sive  recta^  sire  qnaris  pi'opnr- 
tione  diminuta,  nisi  punctum  augmentationis  susccperit.  Sed  neque  iu 
eo  scmibrevis  unquam  altcrationis  suscipit  inci'cmentum.  Atquc  idcirt» 
eodem  sensu  nequc  scmibrevis  in  minori  prolatiotie  perfcctionen  acquirei, 
neque  minima  jyoierit  altera ri.^^ 

Wie  man  beim  Übergang  vom  imi)erfekten  temi)us  zum  perfekten  bei 
gleichzeitiger  Sesqualterierung  verfahren  soll,  zeigt  Gafur  an  folgendem 
Beispiel : 
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Daß  die  Pausen  ebenso  wie  die  Noten  der  Diminuierung  durch  die 
Proportionen  unterworfen  sind,  versteht  sich  von  selbst,  da  das  Wesen 
der  Proportion  grundverschieden  ist  von  der  Lnperfektion. 

Wenn  wir  noch  hinzufügen,  daß  Gafur  das  Gegenüberstellen  der 
perfekten  und  imperfekten  Prolation  G  :  C  und  0  : 0  zur  Bezeichnung 
der  seaqualtera  ausdrücklich  verbietet,  so  glauben  wir,  den  Inhalt  der 
Lehre  Gafurs  von  der  sesqualtera  erschöpft  zu  haben. 

l'ber  die  ))roportio  hemiola  ^eht  (rafur*)  schnell  hinweg:  »Multl  itcm 
»ignant  scsniialhram  ipsam  notuii-s  ph  ais  disimsifamy  quam  liaemiolnnt 
l  ocanf,  rf  ipso  imp^Tfrrfi  fprnporis  et  maiurls  prolafionis  siffjin  sie  rerm  3^, 
'IU04I  mea  sententiu  nmneum  existimo.  Co/mtat  iyiiur  e.r  im  (jitae  dc- 
thtrfa  sunt,  sesqualteram  in  mtulis  proporüonem  ipsarum  notularum 
plmitudine  eonsiderari,  quam  potius  dixero  dimmufiomm  sesqualterae 
proporüani  aeqtäpolenkm:  ea  emm  deatndtur  qmtm  nohUae  HUco  raeuae 
mbfequfintur.  Kursus  propms  maneronm  (^iaractmbus^  quam  subses- 
quiaUera  siin  opposiia  immediaie  suceedens  destruere  pemoseUur^  ut  hoc 
prabatur  harmmto.* 
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Gafur.  mu!?.  piact.  IV,  5. 
Beüwfte  ci«r  IMQ.   II,  2. 
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Vom  Boppelstrich  ftn  iat  cIm  Beispiel  im  Kapitel  VI  am  Schiaß  mitgeteSt. 

Ich  habe  dieses  letzte  Beispiel  hergesetzt,  um  zu  zeigen,  daß  O  und 
C  weder  die  sesqimltera  ergeben,  nocli  sonst  Schwierigkeiten  bei  der 
Übertragung  ergeben,  wenn  man  ein  für  allemal  die  semibrevis  als  Takt 
annimmt.  Er  ist  dann  überflüssig,  Schachteltakte  aufzubauen,  wie  dies 
beispielsweise  Bell  ermann  (a.  a.  0.  S.  57)  tut,  bei  deren  bloBem  Anblick 
man  sich  des  Gefühls  der  Sesqualterierung  nicht  erwehren  kann,  wenn 
sie  auch  in  Wirklichkeit  nicht  vorhanden  ist 

Um  zu  zeigen,  daß  die  freie  Übertragung  der  sesqualtera  wie  der  tripla 
auch  den  Kompositionen  der  Praxis  zugute  kommt,  gebe  ich  noch  eineD 
Teil  der  >prosa  historiae  de  oonceptione  Mariae«  von  Heinrich  Isaak, 
das  als  Prunkstück  tuktlicher  Seliwierigkeiten  von  Heyden,  Glareuu 
und  Zanger  (mit  geringen  Abweichungen  voneinander)  abgedruckt  i-:, 
und  bitte,  die  rhythmiseli  genaue  Übertragung  bei  Beilermann,  a.  a.  0. 
S.  79  damit  zu  vergleichen. 
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Da'-  Eintreten  des  schncllt'ivn  Proporzientakten  am  Sclilnli  kTnintr  if:in/, 
gut  als  Ilhistnition  zu  dem  Textworte  ^laetitiae«  gelten.  Im  übrigen  wird 
man  sehen,  dal!  der  Tonsatz  in  dieser  Übertragung  frei  von  Härten  ist, 
wahrend  die  Bellermann'sche  sogar  reine  Quinten  aufweist,  (S.  81,  2.  System, 
2.  Takt};  vor  allen  Dingen  fällt  das  auf  die  Dauer  unerträgliche  ach- 
klappen  der  verschiedenen  Taktarten  vollständig  fort. 

Ich  glaube  demnach  als  Begel  aufstellen  zu  können:  Die  freie  Über- 
tragung der  sesqualtera  und  tripla  ist  stets  erforderlich»  wenn 
diese  Proportionen  so  gegen  den  zweiteiligen  Takt  gesungen 
werden,  daß  die  Dauer  jeder  einzelnen  |»rüj)urtionierteii  Xoten- 
irrujjjie  zwei  Sehläjre  (Nieder-  und  Aufsclilag),  ev.  4  Schläge 
ausmacht.  Im  aTuiern  Falle  steht  einer  streng  rhythmischen 
I  ii  rtra^HiiLT  nichts  im  Wege! 


Typen  für  freie  Übertragung: 


CJJ 


r 


(^0  0 


Gl  0  0  0    C  JJi^ 


C  0  0 


O^OOO  000  ooo__C 
QOOOOOO  Ci? 


0»  ^ 


Dasselbe  gilt  für  die  durch  Schwärzung  bezeichnete  proportio  ses- 
«loaltera. 

Typen  fttr  genaue  Übertragung: 


0J  0  00 
0  0 


.3  ■  '  ! 
2      ^  ^ 


usw. 


Ich  gebe  aber  selbst  zu,  daß  diese  Methode  dann  versagen  kann, 
wenn  der  musikalische  Gehalt  eines  Tonsatzes  völlig  hinter  der  Knifflichkeit 

df-r  Notiernn?  verschwinden  muß.  Das  foltrende  Reclieno.xempel  ist  wohl 
auf  eine  naur  Kiil/illt  iiinir.  resp.  Au^/aiiltm;^  l  iiigt-richtet,  da  im  an- 
»krn  Falle  gleich  im  zweiten  Takte  falsche  Oktaven  entstellen  würden. 
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Aber  schließlich  sind  derartige  Kompositionen  doch  nur  Auswüchse  einer 
Zeit,  deren  ungeheures  Können  auch  vor  den  gewagtesten  Experimenten 
nicht  zurückscheute.  Wenn  man  den  Wert  derartiger  Kombinations- 
spielereien i»r  die  Praxis  erproben  will,  versuche  man»  das  folgende 
spiel  von  drei  Stimmen  singen  zu  lassen: 


Ex  L'homme  arme  Josquini. 


Cs   

et   


A  


Sup«rior  tox  caiiit  valorem  proportionatiini,  Media  integmm  in  hypodiateeBaron, 
Znfima  diminutiim  i&  rabdiapaBcm. 
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Es  wird  wohl  keine  Schwierigkeiten  bereiten,  sich  (he  anfangs  im 
Interesse  nioghclist  (hMiiunstrativer  Darstelhmg  des  Proportionseffektes 
übertragenen  Beisi)ieh'  nach  den  gegebenen  Anweisungen  zu  rektifizieren. 

Von  einer  Weiterentwicklung  der  proporüo  sesqualtera  in  der  Folge- 
zeit ist  eigentlich  keine  Rede,  ebensowenig  wie  bei  den  übrigen  Propor- 
tionen, so  daß  wir  uns  ziemlich  kurz  fassen  können. 

Die  Lehre  Spataro's  hat  keine  Beachtting  gefunden,  selbst  Aron^), 
dem  der  »tractato«  gewidmet  ist  steht  ganz  auf  demselben  Standpunkt 
wie  Gaf  ur;  besonders  verbietet  er  auch,  in  der  i)ro])ortxo  sesqualtera  des 
tempus  imperfectum  die  brem  als  perfekt  anzusehen  und  die  send- 
brevis  etwa  zu  alterieren,  eine  Methode,  die  b(M  den  praktischen  Musikern 
doch  hisweih'n  vor^ekoniinen  sein  muß,  wie  die  Worte  Ornitoparchs^j 
zeigen:  ijiihinm  impcrfpctitmcni  nc  (tUmitionoH  In  scsqHmIteratüs'  i>n- 
fHi  fecti  kntj}oris  potutnf  ^  jHinsam  brcveni  uno  tdctK  tf(e/htf(ra7ih's  h'crf 
in  notis  tres  semibreves  in  um  tactu  disponant  Qua  autem  id  faciant 
auetoritatCf  praeter  erecrandam  et  nsinhiam  ignaranh'am  inrmio  nuUani, 
Xeque  emm  imperfectionem  ae  alieratianem  signorum  admUtit  imperfecHOf 
neqite  pausas  exdudit  proportio.* 

Dies  Zitat  bildet  zugleich  einen  Beleg  dafür,  wie  sehr  man  die  ses- 
qualtera mit  der  tripla  yerwechseln  konnte.   Denn  wenn  man  drei  semi- 

Aron,  t08c.  U,  XXXiil. 
*i  Ornitoparch,  mus.  act.  II,  13. 
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breves  auf  eine  singt,  dann  ist  es  eben  keine  sesiiualtera  mehr,  sondern 
trij)la. 

Kliaw,  in  seinem  Encliiridion  (II),  steht  so  sehr  auf  demselben  Stand- 
punkt, wie  Ornitoparch,  daß  er  ausnahmsweise  den  Philomates  ver- 
liißt,  um  eine  Stelle  aus  Ornitoparch,  wenn  auch  mit  Umstellangen 
der  Worte,  zu  zitieren  :  *8e9quialtera  propordo  temariam  figtirarum  per- 
feetionem  exetudit^  nisi  eam  a  signo  habeat,  quare  nee  dUeratumem^  itie 
imjterfectümem  fsigno  negmte)  admitiä*. 

Von  den  Theoretikern  wüBte  ich,  natftrlich  außer  Spataro,  nur  Felsz- 
tyni)  zu  nennen,  der  aufs  gröblichste  gegen  diese  Ansichten  verstöfit: 
»AV  (st/  haec  proporfio  ponatnr  suh  signo  semiditatis  iniperfecfm  (statt 
»seniiditatis.  Impcrfeete*)  vacafur  sesqualhni  tmilor^  tjuia  fH  in  online 
ad  maiores  nntns^  sciUeef  nd  hrerrs^  itn  (juad  in  vn  tres  ^nnihretrs  e/innn- 
tnr  pro  uno  tacin,  sicnt  in  tripla.  Kt  ideo  ctiam  in  ipsa  nolae  hn- 
bent  alterationem^  perfectionetn  rd  i mperfectione m  sicut  in 
tempore  perfecta,  Si  autem  ponafur  sub  [sine]  signo  semiditatis  voeattir 
sesquaUera  minor,  quia  fit  ad  minores  noias  sdUcet  eemibreves,  ita,  quod 
in  ea  ca$mntur  tres  nUnimae  pro  uno  taetu  eieut  in  proloHone  perfeäa: 
et  ideo  notae  in  ipea  habent  alterationem^  perfectionem  et  imperfeC" 
tionem  sieut  in  prolatione  j^  rfccta,* 

Seine  Beispiele,  die  übrigens  der  Terzenschlüsse  wegen  bemerkens- 
wert sind,  zeigen  denn  auch  deutlich,  wie  er  die  brevis,  resp.  seniibrevis 
perfiziort  und  imperfiziort.  Resser  und  i-ichtitrer  wäre  es  zur  Eneicliung 
desselben  Effektes  wulil  gewesen,  statt  dt^r  Gegeniil)erstellung  von  C 
(J^  die  Zeichen  Cf  und  OJ  zu  setzen,  oder  noch  einfacher,  die  Noten 
als  imperfekte  zu  betrachten  und  sie  im  Bedarfs  falle,  wie  im  vorletzten 
Takt  des  ersten  Beispiels,  mit  dem  Additionspunkt  zu  versehen. 


Dr  scs(|uiiltera  maiori. 


-2- 


De  sesqualters  niinori. 


E 


-0- 


O-0 


\  Feisztyn,  op.  mus.  mens.  VI. 
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Tm  Giuude  genoiüuieu  zeigen  die  Beispiele  also  eigentlich  nichts  an- 
ders als  perfekte  brevis  gegen  imperfekte  und  perfekte  semibrevis  gegen 
imperiekte.  Daß  man  überhaupt  bisweilen  Frolation  und  Proportion 
verwechselte,  zeigen  die  Worte  des  Johann  Frosch*),  die  zugleich  als 
Stilprobe.  für  das  gelehrte  Latein  des  Magisters  dienen  können: 

*Hoc  loci  ptUam  quoque  fit,  parum  qmdrare^  id  quod  a  plerisque 
iaetotur,  nempe  proUtHotum  esse  maiorem  iUie,  ubi  tres  mimmae^  out 
uniwit  ^'^^  duantm  minimarnm  Umgitudine  respotident;  qmmvis  mim  in 
lirdathne  mmari  huiusmodi  obveniat,  tarnen  eatenus  prolaHo  nee  maior 
f>/,  nccquc  jfcrfecta.,  seil  verius  jßrojxj/ii/)^  rct  frijßla  vel  sesqualtcra.* 

Auf  Seite  113  ist  ein  Zitat  des  Gafur  angefiihrf,  in  dem  neben  der 
proportio  sesqualtera  die  proportio  liaeraiolia  erwähnt  wird,    ist  mm 
t'in  wirklicher  Unterschied  zwischen  beiden   zu   konstatieren?  Gafur 
niir>t«ns  bemerkt  nur  ganz  nebenbei,  daß  einige  die  Sesqualteherung 
tiurch  Schwärzung  haemioHa  nennen. 

Im  allgemeinen  ist  diese  Aulierlichkeit  in  der  Notierung  auch  der 
Hsuptunterscfaied ,  denn  bei  fast  allen  Schriftstellern  finden  sich  dies- 
liezfigliche  Vermerke: 

>£intoto  autetn  penes  cohrem  cogiiomtur*  (Malcior). 
.  .  Hemtolam  vero  vul^o  voeitare^ 

(Qtiando  coloranfur  notulae)  corirfmerat  nstfst  (Philomates). 

•  In  nKft u  t i tdtibus  tunmn  i inptrfectis  oolor  hemtolam  innuit  pro- 
jKo  Uoiterti »  .  Knapp). 

*Ubi  [in  imperfectis  giadibus  plenwiqtie  jco/o/j  Hemiolam  iiumit 
proportionefH€  (Koswick). 
usw. 

Indessen  sind  auch  wieder  andere,  die  von  einem  wirklichen  Unter- 
schied zwischen  sesqualtera  und  hemiola  nichts  wissen  wollen»  aber  doch 
such  betonen,  daß  man  die  hemiola  gewöhnlich  unter  der  Schwärzung 
zu  betrachten  pflegt,  so  z.  B.  Ornitoparch,  der  sich  sogar  auf  die 
Autorität  des  Attlus  Gellius  beruft,  Aron*),  Vanneo^)  und  Heyden^). 

Dagegen  sind  sich  fast  alle  einig,  daß  zur  Bezeichnung  der  proportio 
hemiola  die  Schwärzun;^  nur  in  den  imperfekten  (iraden  angewendet 
werden  dürfe,  mit  Ausnahme  von  Malcior,  bei  dem  die  Schwärzung 

'  Frosch,  mu».  rer.  op.  XVII. 
-  Vanneo,  recan.  XXVIII. 

Heyden,  ars  can.  TT.  5. 
»  Aron.  tose.  II,  XXXIII: 

»StjUj(4aJtera  j^,  orr^m  ffmiofen,  lM>m'hr  uliani  jacvin^i  iiHmwfin<Umn€.  che  nid  dif- 
ftrtnxa  d'  tum  eqniruh'nm,  Ira  la  hemiftiea  <£'  sctufuftlferrt .  Inqual  coti.ndcratiouc  <hi  noi 
«  npulato  eronea  d'  faiaa,  perche  tanto  aü/nifica  scaqiialiera  in  poienxa,  »luaniu  hemio' 
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*m  temporibm  perfeeHs  nonsigtuiHs  .  . .  Emiolam  repreamtat  proporüßh 
nem*, 

Qnerctt^)  unterscheidet  eine  »proporHo  sesquiaUera  hemioUa  4b  wm 
hendoUa*.  Leider  ist  Queren 's  Traktat  so  unklar,  daß  man  in  nianchcii 
Fällen  nicht  die  Meinung  des  Autors  mit  Sicherheit  erkennt  Wahr- 
scheinlich ist  mit  der  »sesqualtera  hemiolia«  die  Schwärzung,  mit  *m- 

qualtera  non  hemiolia«  die  BezeiclinuiiL';  ;)  gemeint,  wie  aus  folgendem 
Satz  hervorzugehen  scheint:  *In  jjnAahum  aesquia/hra  hemwh'n  nlfnnü" 
non  fif,  quanwis  ter/tfiria  est  ex  parte  nitmeri  ipsia.s  propoi  tioni^, 
tarnen  ex  parte  temporis  aut  prolationis  non  est,  ideo  non  fit 
alteraOo^* 

Daraus  ist  allerdings  zu  schheßen,  daß  er  die  »sesqualtera  non 
mioliac  immer  unter  die  »perfekten  Grade«  rechnet,  wie  auch  sein  Bei- 
spiel zeigt: 

2     12  2  2 


NB. 


2 

122    1  222 


Qu (  reu  fügt  der  Erklänin??  hin/u:  >Nofa  quaiidncitnufue  pnqunu» 
ordiiiatiir  in  iimUi  non  per  medium^  tnnc  ntimur  protatümis  mensur» 
Sed  quatido  ordinat/tr  in  mniu  per  mediunif  timc  capiemus  mensuram 
cum  tempore:  alias  diffientter  cantari  possmit.* 

Ergänzt  man  »per  medium«  in  beiden  Fällen  zu  »per  medium  ineih 
surae«,  so  heißt  das:  gegen  das  Zeichen  C,  wo  die  semibrevis  einen  Takt 
gilt,  singt  man,  um  die  sesqualtera  auszudrücken,  drei  sesqualteriezte 

miuimae  der  vollkommeueu  Proiatiou  ^ ;  gegen  das  diminuierte  ZeicLeu 

aber  (f  oder  Ci  (die  2  steht  unter  dem  NBl),  wo  zwei  semibreres  auf 

einen  Takt  gehen,  singt  man  in  der  sesqualtera  eine  perfekte  brem 
Quercu  iiimint  .tlx  r  <lie  Perfizierung  als  sen)st verständlich  da  er 
nicht  Op  soudeni  nur  zi-iclmct,  und  darin  ehen  liegt  \u.iil  die  liaupt- 
silcldichstc  Stütze  meiner  Annr.hnie.  hei  (Quercu  eine  gesciiwiirzte  -e>- 
quaitera  hemiolia  mit  unvollkommenen,  und  eine  weiUe  sesqualtera  non 
hemiolia  mit  vollkommenen  Notenwerten  zu  unterscheiden. 

Ich  erwähne  noch,  das  Felsztyn  seine  geschwärzte  Emiolia  ebeiu» 
wie  seine  sesqualtera  in  »£miolia  maior  et  minor«  einteilt,  die  er  ebenso 
wie  vorher  mit  der  tripla  und  prolatio  gleichstellt 


I;  Quercttf  op.  mutf. 
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In  ein  neues  Stadium  tritt  die  hemiola  zuerst  bei  Knappt):  »He- 
miola  proporüo  fi%  quando  tres  smnbreees  uno  mmsuranhtr  tactu^  attt 
breviSf  quae  tune  perfecta  dicittir:  eius  signum  est  cireulus  cum 
nmnero  (emario  ut        drca  omnes  caniäenae  partes,  Innuitur  etiam 

3  S 

qmi  u  ih)  qnc  ppr  nofnrum  den  i  (j  ra  t  i  o  u  r  m^).  - 

ßhaw'2]  nimmt  das  obige  Zitat  ziemlich  wortgetreu  auf,  und  in 
Deutschland  bleibt  diese  Definition  ziemlich  unverändert  bestehen.  Die 
Hauptsache  bleibt  immer,  daß  alle  Stimmen  mit  den  beti*eff enden  Vor- 
zeichen oder  der  Schwärzung  versehen  sind,  wie  denn  Agricola^)  sagt: 
*HemioLa  geschickt }  wenn  III Semibreves  auff  ein  Tact  gesungen  werden,« 
%  oder  O  C .    *  Jedoch  gemeinlich  durch  die  sehtoertxung  aüer  Noten  1  in 

aUe/i  .^fipHinf^n  xugleich  j  Soldts  aber  nie  Franrhi u  ii s  spricht  '  sol 
rtirqnit  denn  in  den  volkomcn  (i ! ■  Noten  (jescUeheii  j  Und  so  werden 
(d:Mi  I  u  ens  aUe  stymmen  xngfeieh  haljen  drey  schivoi'xe  Semihr.  wie  inn 
der  Tripla  /  auff  den  Proportien  Tact  gesungen,*^ 

Dafi  dies  nur  in  den  *vdtkomen  Noten*  geschehen  soll,  scheint  ein 
Versehen  zu  sein,  denn  Agricola  selbst  sagt  kurz  vorher  bei  der  ses- 
qnaltera,  sie  würde  durch  J  usw.  oder  *tm  Franehinus  sagt  /  ane  Ciffern 
nUein  durch  die  schwcrtx?ing  der  vnvoikomen  Noten  /  erkant  und  an- 

Und  die  Beispiele  zeigen,  daß  natürlich  alle  geschwärzten  Noten  un- 
vollkommen sind.    Da^re^M'ii  findet  unter  dem  Zeichen  O  usw.  ganz  regel- 

recht  Perfektion,  Lnperfektion  und  Alteration  statt. 

Der  Proportien-Takt  ist,  wie  erinnerlich  sein  dürfte,  ein  schnellerer 
Tripeltakt  »m  den  Melodeyn  /  auff  die  volsprüngigen  tentxe  xugericht* 
(Agricola),  der  hauptsächlich  für  die  proportia  tripla  und  hemiola,  bei 
gleicher  Bezeichnung  aller  Stimmen  gebraucht  wird.  £r  ist  m.  R  über- 
haupt der  einzige  dreiteilige  Takt,  da  z.  B.  O  n  drei  zweiteilige 
Takte  enthält.  Der  Proportien-Takt  wird  im  trocbäiscben  Rhythmus 
geschlagen,  auf  «leii  Niederschlag  zwei  semibreves,  auf  den  Aufschlag 
eine.  Die  GesamiulUauer  des  Taktes  entspricht  der  Länge  einer  imper- 
fekten semibrevis. 

'  Knajip.  instit,  IV. 

-  Rliaw .  ench.  II. 

'  Affricoln.  mns.  fig.  XII. 

^  DüL)  uiaii  die  Zahl  unter  dem  Tempuszeicben  aiü"  die  Mensur  bezog,  bestätigt 
tdion  Philo  in  atet  in  leinem  ein  J«hr  TOr  Knapp  erschienenen  Boche  (II,  6.: 

0  •C^ra  gra^ktm  signai  evrco  kUeralHer  häerem^ 

1  Out  dum  tuhiieUuri  memure  est  Mgnifieairise,* 

^)  Orniioparch,  der  sich  bei  der  hemiola  gleichfalls  auf  Qafur  beruft,  bestätigt 
sasdiüeUidi,  daB  die  »denigratio  mn  nisi  eub  imperftetis  quantMibm  ipsis  accidere 
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Einen  Unterschied  in  der  Schnelligkeit  zwischen  der  tripla  und  lie- 
miola  konstatiert  nur  Listenius^),  der  die  hemiola  schndler  im  Tempo 
ndimen  will:  ^Habet  emm  oolor  jrius  agäitati8  quam  albedo,  quae  m  ins 
triplam  jfroportümem,  suo  mgno  praefijro,  cffieU*, 

Heyden^),  der  ja  eigontlich  von  einer  wirklichen  ünterscheidttni^ 
zwischen  sesqiialtera  und  hemiola  nichts  wissen  will,  bringt  trotzdem  einen 
wichtigen  Zusatz:  ^Cur  aufem  iianc  Isrsiju./  ab  iUa  [hcin.l  dktinctnm 
ro/fterint  m/i.sHi^  nihil  (pfidcn/  finni  li/fro.  Xisi  forte  hoc  nigror  noin- 
larum  effecerit^  quo  solo  ea  ferme  ahsfjaf  alii.s  signis  proportiu- 
ualibus  in  tempore  tres  semihre res^  in  prolatione  tres  mini- 
mas  singulis  tactiftus  aecomodandas  fiig nifira  f.- 

Die  einzelnen  Takte  sind  aber  in  beiden  Fällen  dieselben,  nämlich 
ProporUen^^Takte,  also  ist  C  ■  ^  an  Dauer  gleich  C  ^  f  i  nur  heiBt  es 

in  erster  Form  hemiolia  temporis,  in  zweiter  hemiolia  prolationis.  So 

fülirt  es  auch  Coclicus^*;  an  und  Zanger**),  nur  nennt  der  letztere  die 
hemiola  »maior  -  ■  ^(fiuu:  prfjjßftrfiniii  friplrre  ajtifornuilar  ,  und  minore 
♦  f  ♦  |,  *quae  cum  sesqukdtera  aequiparatur'^j  wahrscheinlich,  weil  (hrei 

semibreves  auf  zwei  Proportion-Takte  gesungen  werden  sollen,  wie  das 
nachher  mitgeteilte  Exempel  des  Coclicus  zeigt. 

Ein  beliebtes  Beispiel  zur  Demonstrierung  des  Proportien-Taktes  und 
der  verschiedenen  Proportionen  ist  ein  Yierstimmiger  Satz  von  J.  6Ui* 
sei  in,  der  von  Heyden  und  Olarean  angeführt  wird  und  auf  dessen 
Wiedergabe  ich  hier  verzichte,  da  Bellermann  (a.  a.  0.  66)  die  Original- 
Dotation  und  Übertragung  gibt;  bei  der  letzteren  ist  natürlich  statt  f  Takt 
.^Taki  /AI  nehmen,  und  die  Noten  auf  die  Hälfte  ihres  Wertes  zu  redu- 
zieren. Fetis  (Hid^T.  Univ.  unter  Ghiselin)  kennt  das  Beispiel  aus  dem 
Glarean  und  nennt  ^ffn  crcmplp  cliarg/^  de  diff'nfdt^s  de  rnnnenm 
nntaflon  .  Jedoch  macht  die  Übertragung  keinerlei  Sclnnerigkeiten,  uiui 
die  Ainiahme  eines  andern  als  des  Proportien-Taktes  ist  von  voniberein 
nicht  möglicli.  Der  Oantus  ist  notiert  in  der  ^hemiolia  sive  sesquialtera 
diminuta«  02  -P—  UOO  O^der  Alt  in  der  »tripla  integra«  O}  0 0  o R ^; 
in  beiden  Stimmen  finden  alle  Kegeln  für  die  perfekten  Grade  Anwen- 
dung.   Der  Tenor  geht  in  der  *hemioha  prolationis'  C  ir  ♦  ♦  ♦  der 

Baß  in  der  »hemiolia  temporis«  C  ■  ♦  ♦  ♦  ♦i  in  beiden  sintl  alle  Xoten 
imperfekt. 

Ein  ähnliches  Beispiel  gibt  auch  Coclicus,  das  hier  im  Anfang 
folgen  soll: 


^\  LiBtenint,  mus.  mens.  XIL 
S)  Heyden,  an  can.  II«  ö. 

Coclicns,  comp.  II. 
\  Zanger,  inus.  praci.  VI. 
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H^iuiola  pro- 
latiomB,  sive 
minaris. 


Froportio 
siye  triplft. 


Fiolatio  im- 
perfecta sive 
lesqo&ltera. 


Heniolaiem' 
porit  sire 


fr 


Ii 


O3 


Csfl 


1^ 


?    ?  ? 


9  0 


•5?  — h" 


22= 


I 


f  usw. 





I 


Da<  NB.  zeigt  die  Hinfälligkeit  der  Kegel:  »Simäi.s  ante  similcm 
Will  hn ]K'/'firiitir<i . 

Um  den  schnellen  und  lustigen  Tanzcharakter  der  einfachen  proportio 
bemiola  /.u  zeigen,  flilire  i(  Ii  noch  den  Schluß  eines  vierstimmigen  Satzes 
aus  H.  Faber's  introductio  (II,  IX)  an.  Da  das  Stück  in  C  notiert  ist, 
und  die  Pro]x>rtion  ohne  Zeichenwechsel  eintritt,  glaube  ich,  besonders  im 
Hinblick  auf  Listenius*)  den  {-Takt  anwenden  zu  dürfen. 


Cf.  S.  124. 
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Teil  lioffe,  <'ine  annähernd  erscluipfende  Darstellung  dieser  wichtigsten 
Proportionen,  der  sesqualtera  und  hemiola,  gegeben  zu  haben,  wenngleich 
ich  gern  zugebe,  daß  bei  der  Uberfülle  des  Materials  mir  dies  und  jene> 
entgangen  ist,  und  möchte  nur  noch  auf  das  S.  96  erwähnte  Zusammeo- 
f allen  der  tripla  und  sesqualtera,  resp.  hemiola  zurückkommen,  wofür  ich 
folgende  Bogel  aufstelle:  Die  tripla  und  sesqualtera  resp.  hemioU  sind 
von  Grund  aus  Torschieden.  Sie  sind  willkürlich  gleich  gesetzt  im  Pru- 
portien-Takt,  sonst  aher  streng  voneinander  zu  trennen. 

Die  nächste  Superpartikularproportion  ist  die  8es(|uitertia,  die  durcb- 
gehends  mit  \  bezeichnet  wird.  Die  Bezeichnung  durch  einen  umgedrehten 
Halbkreis  3,  die  z.  B.  neben  der  Zalilonbezeichnung  Adam  von  Fulda" 
und  infolgedessen  auch  Malcior  anwendet,  verwirft  Gafur  in  Cherein- 
stinimung  mit  Prosdocimus  und  Tinctoris,  ebenso  seine  AnhänL'of 
Ornitoparch  und  Agricola.  Der  Gebrauch  der  sesquitertia  ist  selten, 
»aliquando  sed  raro«,  meint  Quercu.    Sie  wird,  wie  Frosch')  will, 

1  Adam  von  Fulda,  mns.  8. 
•j  Frosch,  rer.  mus.  op.  XVII. 
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nur  im  tempaa  imperfectum  und  in  der  impeifekten  Prolation  angewendet. 
Aron<}  dagegen  gebraacht  sie  auch  im  tempaa  perfectum  und  erklärt 
den  umgedrehten  Halbkreis  D  gegen  das  perfdcte  tempos  O  gesetzt  als 

ein  Mittel  zur  Bezeichnung  der  proportio  dupla,  wie  sie  z.  B.  Josquin 
gebraucht.  Arons  Erklärung  ist  durchaus  einleuchtend,  da  für  gewöhn- 
lich D  gleich  (t  ist. 

Lusitano,  dessen  Vorliebe  für  P^.infürlilH'it  schon  üftor  aufgefallen 
ist,  solange  es  sich  nicht  um  Diesen  uud  Haibtune  handelt,  hat  auch  hier 
seine  eigene  Ansicht,  die  wieder  den  Vorzug  leichter  Sanglichkeit  hat 
Kr  sagt  Ton  der  sesqniterz : 

»In  questo  .  . .  modo  J  diekiarano  8  figure  passate  in  una  battuta 
it  4  pememre.  Nota  die  i  eomposOori  anHqui  ro^iwno  che  di  questa 
praporHon  inanxi  le  figure  gH  dimmuiseano,  voglio  dire  qudU  dd  numero 
mpra  posto;  eome  dire  3  brevi  sono  paseati  sotto  questo  semidrcolo  de 
d^nmuiitme  rirguUire  Ct,  i  quaU  valevano  [3/  battute^  fatta  la  eomparaUone 
iliono  che  quatro  breri  sinno  dl  vahre  de  3  breri^  d'  io  gli  dieo  che 


rot 


(kl 

ifUistff  Nt>  e  enur  grande,  perche  el  rutmero  sottoposto  dee  far  la  relatUm 
0  äd  brcrc  che  ha  fatto  hi  Ixittiita  o  <h'  /  'ini  scmibreri^  o  de  le  4  miidmi . 
Und  so  kommt  Lusitano  zu  dem  iSchluIi,  daß  vor  der  sesqniterz 
tets  eine  sesqualtera,  oder  tripla  vorhergehen  muß,  auf  die 
bezogen  die  sesquiterz  entweder  die  dupla  oder  quadrupla  ergibt,  \\\% 
•im  Schluß  dieses  Kapitels  noch  ausfübrhcher  gezeigt  werden  soll.  Hier 
Lusitano^s  Beispiel  für  die  sesqniterz: 
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Piir  die  sonst  übliche,  von  Lusitano  getadelte  JB'orm  em 
m  dem  ToscaneUo  U,  XXXUI: 
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1,  Aron,  tose  II,  xxxni. 
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Fast  alle  übrigen  Proportionen,  die  Gafur  noch  anfiibrt,  können  wir 
mit  Stillschweigen  Ubergehen,  mögeu  sie  nun  »proportio  quadruplasuper- 
bijjartientequintas  J.?  *  öder  sonstwie  heißen.  Sie  haben  aiifier  bei 
Gafur  nicht  einmal  in  der  Theorie  Platz.  Höchstens  nodi  die  prqMvrtio 
sesquioctava  J  oder  ^ ,  die  außer  Gafur  noch  Adam,  Malcior,  Quercu. 

Ornitoi>iircli ,  ja  selbst  noch  Zanger  nennt,  der  sogar  das  Beispiel 
des  0 rni t opar("li  korri^ncrt. 

Wir  fiiliren  der  Vollständigkeit  halber  noch  die  bei  Adam  und  Mal- 
cio r  vorkommenden  Proportionsarteu,  wegen  der  zur  Verwendung  kommen- 
den Signa,  an: 

Froportio  sesquiijuarta  -J  oder  3. 
Proportio  superbipartiens  |  oder  !|)  (fehlt  bei  Malcior). 
Proportio  dupla  superbipartiens  J  oder  3,  bei  Malcior  1^. 
Noch  ein  kurzes  Wort  über  die  Verknüpfung  mehrerer  Proportionen 
Es  kann  eine  Proportion  unmittelbar  in  die  andere  fibergehen,  z.  B.: 
*f  5.    Der  Eintritt  des  «rs])rünglicli  vorgezeichneten  Taktes  wird  danach 
durch  (las  reziproke  Produkt  sämtlicher  Proportionen  angedeutet.  aUu 
hier  durch    ;  oder  bei  einer  längeren  Rt^he,   z.  B. :  !|  *  ^  ?,  durch  * 
Natürlicherweise  übt  jede  folgende  Proportion  ihren  Einfluß  auf  die  vor- 
hergehende aus,  so  daß  die  letzte  Reihe  für  die  Übertragung  sich  folgen- 
dermaßen gestaltet:  |,  ^,  |,  jj.   Ich  lasse  6afur*s  Beispiel  folgen: 
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•j  Gafur,  mus.  pract.  IV,  13. 
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Wesentlicb  einfacher  macht  Agricola  die  Sache,  indem  er  in  den 

Proportionen  die  Noten  um  so  viel  vermehrt,  daß  sie  bei  der  Diniiinnerunf]^ 
gerade  glatte  Werte  ergeben;  in  beiden  Fällen  eine  nutzlose  Ö|)ielerei. 
Auch  aus  Agricola  eine  Probe: 
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Wie  schon  gesagt,  sind  die  Theoretiker  gegen  die  übennäßige  An- 
wendung der  Proportionen,  speziell  Aren  und  Ooclicns,  von  denen  bc- 

buiidurs  der  letztere  dringend  vor  der  überflüssigen  Beschäftigung  warnt. 
Aber  gerade  er  gibt  Beispiele  von  derartiger  Schwierigkeit  wie  kein  an- 
derer, vielleicht  als  Abschreckungbniittel.  Ich  kann  mich  nicht  enthalten, 
zum  Schluß  wenigstens  eins  dieser  Monstra  mitzuteilen.  Hierbei  ist  zu 
beachten,  daß  die  Proportionen  sich  nicht  gegenseitig  beeinflussen,  son- 
dern jede  ohne  Rücksicht  auf  die  andere  wirkt,  se]b>t  die  Gegenüber* 
Stellung  Ton  \  und  \  am  Schluß  des  Basses.  Die  Triolenbezeichnung  in 
der  Proportion  J,  die  sich  bei  Goclicus  öfters  findet,  scheint  in  dem 

•1  1 

.>  .  >  « ' 

Fehlen  noch  kleinerer  liotenwerte  begründet  zu  sein,  so  daß  \ 
vielleicht  gleich  !  ♦  >  >  f  f  ist. 
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Beschluß. 

Roi  d(ir  Abfiiöbuiig  der  vorliVgondt  n  Arbeit  wai*en  für  dio  Bescliraii- 
Vuuf^  auf  die  Zeit  vom  letzten  Jalir/rlint  des  In.  bis  zur  Glitte  des  10. 
Jahrhunderts,  sowie  für  die  Annahme  der  Lehre  Gaf  ur  s  als  Ausgangs- 
punktes unserer  Betrachtungen  verscliiedenc  Gründe  maßgeblich.  Wie 
schon  in  der  Einleitung  gesagt  war,  ist  (_Tafur  der  Höhepunkt  in  der 
Entwicklungsreiho  der  Theoretiker  des  15.  Jahrhunderts,  von  denn  did 
Theoretiker  der  ersten  Hälfte  des  16.  größtenteils  abhängig  sind.  Von 
einer  Weiterentwicklung  der  Mensuraltheorie  Uber  Gafur  hinaus  kann 
man  eigentlich  nicht  gut  reden  ^  von  einzelnen  Fsdlen,  wie  SchwäfZQOH 
der  Noten  in  den  im  perfekten  Graden,  abgesehen.  Was  anscheinend  neu 
hinzukommt,  ist  in  den  meisten  Fällen  ein  einzelnes  Beispiel  aus  dt  r 
Praxis,  das  Ijouuders  schwierig  erscheint  und  infolgedessen  eingehender 
behandelt  wird. 

Das  hat  wieder  seinen  Grund  dariU|  daß  mit  dem  Tode  Heinrich 
Isaak 's  und  Josquin  Depr5s'  (um  nur  zwei  Haupt  Vertreter  zu  nennen] 
auch  die  Blütezeit  der  kunstvollsten  und  künstlichsten  Schreibweise  Y0^ 
über  isty  imd  das  Aufblühen  des  mehrstimmigen  Liedes,  sowie  die  haupt- 
sächlich durch  Celtes*  Bestreben  ins  Leben  gerufene  Odenkomposition 
zur  Einhaltung  größter  Einfachheit  zwang.  So  kam  es,  daß  um  die 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts  die  kimstvoUe  Mensuralnotiemng  der  Nieder- 
länder schon  liistnriseli  geworden  war,  und  die  thcoreliselien  Wi-rkc  nidir 
der  Vergangenheit  als  der  Gegenwart  dienten  und  sieli  um  die  Erklärung  . 
schon  damals  unklarer  oder  mißverstandener  Nütierungsaiten  bemülttcii. 
Durch  das  Verschwinden  dieser  komphzierten  Notatiousverhältnisse  wurdt* 
CS  niöglich,  das  Hauptaugenmerk  auf  den  harmonischen  Ausbau  der 
Musikthconc  zu  richten,  zu  dem  Zarlino  dui'ch  die  Aufstellung  de$ 
harmonischen  Dualismus  den  unverg^inglichen  Grund  gelegt  hat 

Wenn  unsere  Untersuchungen  speziell  in  der  Lehre  vom  Takt  und 
von  den  Proportionen  zu  abweichenden  Besultaten  geführt  haben,  so  wird 
man  hoffentlich  doch  nicht  den  Vorwurf  unbegründeter  Hypothesen 
erheben  können.  Daß  die  Praxis  ihnen  nicht  entgegensteht,  ist  an 
vereinzelten  Beispielen  gezeigt  worden;  ob  unsere  Ansichten  in  allen 
Füllen  durchführbar  sind,  müBte  erst  eine  genaue  Untersuchung  der 
praktischen  Musikliteratur  um  1500  ergeben. 
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Vorwort. 

»Ann«  le  spente 
,  Lingae  de*  pitwht  eroi  .  .  <  (L«<»pardi.) 

Der  Verfasser  ist  sich  wohl  bewußt,  daß  er  mit  der  Herausgabe  der 
vorliefi^enden  Arix'it  auf  einiges  P>efremdon  stofien  wird,  da  man  doch 
mit  berechti.irti^iu  Achselzucken  einem  Baumeister  zusehen  wiu'de,  der 
mit  den  Ausläufern  eines  großen  (iebliudes  begänne,  bevor  die  Funda- 
mente des  Hauptbaus  gelegt  wären.  Tatsächlich  sind  zu  dem  Denkmal, 
als  welches  Stradella's  künstlerisches  Schaffen  für  die  Nachwelt  Wieder- 
aufleben soU,  noch  kaum  die  Grundlagen  yorhanden. 

Wenn  wir  uns  trotzdem  einem  untergeordneten  Zweige  seiner  Tätig- 
keit zuwenden,  geschieht  dies  nicht  in  der  Absicht,  diesem  besondere 
Vorzüge  anzudichten.  Mit  der  Betrachtung  von  Stradella's  Opern  wird 
för  die  Würdigung  setner  historischen  Stellung  mcht  allzuviel  geleistet 
werden.  Dagegen  wird  uns  diese  an  sich  schon  lohnende  Ütliachtung 
manchen  interessanten  Ausblick  auf  die  Entwicklung  des  musikalischen 
Dramas  und  der  opera  buffa  gewähren,  zu  mal  da  wir  in  jenen  Werken 
den  Ubargang  von  der  Teuezianischeu  zur  neapoütanischeu  Schule  sehen 
dürfen. 

An  dieser  Stelle  sei  mir  gestattet,  allen  denen  meinen  Dank  auszu- 
qirechen,  die  mir  zu  meiner  Arbeit  ihre  Hilfe  geliehen  haben;  vor  allem 
Herrn  Professor  Dr.  Adolf  Sandbeiger,  der  mir  die  reichsten  Anregungen 
zuteil  werden  lieB  und  mich  auf  das  so  wenig  bekannte  Schaffen  Stra- 
ddla's  freundlichst  aufmerksam  machte,  femer  den  H.  H.  Bibliotheks- 
vorständen, die  mir  bei  meinen  Studien  in  liebenswürdiger  Weise  behilflich 
waren;  besonders  den  Cav.  Capiito  und  Spinelli  an  der  Kstense  zu  Modena, 
dt  n  Herren  Dr.  Schulz  an  der  Staatsbibhothek  in  München,  Dr.  Sehuko- 
witz^an  der  k.  k  l  iiiversitätsbibliotliek  in  (  Jr;tz.  Prof.  Torchi  am  T/iceo 
Bossini  in  Bologna  und  HocliwUrden  J*ater  Einöle  an  der  vatikanisclien 
Bibliothek  zu  Kom,  endlich  allen  denjeniixon  Herren,  die  meine  Nach- 
fors^un^en  nach  biographischen  und  bibliographischen  Aufschlüssen 
unterstützten,  in  erster  Linie  Dottor  Cav.  G.  Ognibene,  Direktor  des  H. 
ArduTio  in  Modena  und  Herrn  Albert  Schatz  in  Bostock. 

Graz,  im  Frühling  1904. 

Der  Verfasser. 


I 

Alessandro  Stradella. 


Bin  geheimniByolleB  Dunkel  ningab  bia  heute  den  Lebenslauf  Alesflandro 
StrftdeUa's.    Seine  abenteuerlichen  Schickeale  waren  in  diesem  Bänunerlichte 

nicht  melir  von  sagenhaften  Gerüchten  zu  unterscheiden,  durch  welche  die 
Phantasie  des  Volkes  sich  selbst  die  mangelnde  Erklärung  von  Geheimnissen 
sm  ersetzen  pflegt.  Ohne  authentische  Belege  in  dem  sensationssüchtigen 
Memoirenstil  des  heginnrndon  Sottocento  mußte  der  biographische  Bericht 
hei  K  Oll  rd  i'lot*),  die  ausführlichnte  iilterr  (Quelle,  von  einer  späteren  kri- 
ti-fcheii  For>chun!]f  mit  großem  Mißtraueu  aufgenommen  werden.  Schon 
Burney^l  konnte  denselben  in  einijjen  Punkten  kurrigiorcii.  Doch  war  es 
nur  durch  Spezialforschungen  möglich,  die  Angaben  Bourdelot's  auf  ihre 
Trett«  bin  2u  prüfen  und  durch  neue  biographiscbe  AufkÜftrungen  zu  er- 
gänzen. Solche  Forschungen  wurden  bisher  erst  durch  zwei  Männer  ange> 
fltellt  Durch  Bichard's  Aufsatz  >Straddla  et  ka  Chntarim**)  wurde  nicht 
viel  mehr  gewonnen,  als  eine  Bestätigung  der  Schicksale  Stradella's  in  Turin, 
wie  sie  schon  Bourdelot  erzählt.  Catelani'*}  hat  in  seinem  bibliographischen 
"Werkchen  aus  Stradella'schen  Partituren  manchen  wichtigen  biographischen 
Anhnlt-punkt  mitcfeteilt,  dabei  in  vorsichtiger  Weise  Zweifel  ^en^vn  ältere 
Berichtf  erhoben  und  Vermutungen  ausgosprochen ,  die  sich  alierdiugs  zum 
lirrofk'u  Teile  als  unrichticr  erweistMi  werden.  Auch  versichert  er  Archiv- 
.■<ttii'Ii«  ii  unternommen  zu  haben,  die  über  ohne  Ergebnis  blieben.  Unseren 
Xat.iiiorschungen  ist  es  gelungen,  einige  Resultate  zu  gewinnen,  durch  welche 
das  binber  ▼orhandene  biograpliiscbe  Material  wesentlicbe  Ergänzungen  erfährt. 
Solche  Aufklärungen  erhielten  wir  in  erster  Linie  aus  einer  Beibe  von  Doku- 
menten des  R.  Archivio  di  Stato  in  Modena,  die  im  biographischen  Zu- 
sammenhang, wie  er  sich  aus  den  ülteren  Quellen  als  haltbar  erweist,  ihre 
Stelle  einnehmen  werden. 

e 

Um  die  "Wiege  Stradella's  stritten  sich  bisher  wie  beim  Sänger  des 
OJysseus  mehrere  Städte  Italiens.  Arteaga^)  verle^^t  sie  nacli  (ienua. 
Carrier*}  nach  Venedig,  gewöhnlich')  wird  j^^eapel  als  sein  Geburtsort 

1    Üo  ur  <1  ei  ot-B oii net .  Ht'sffiirr  th-  la  musique  et  dr  sca  cffrts  Paris  1715). 

2)  Oejierul  UUtonj  of  inifsic  FiOiMlon  1789}  IV.  Bd.  cf.  Felis,  Biogr.  wiir.  VIII,  S.  119. 

3"  Le  Mcmstrd.    Paris,  186ö— GG. 

4j  DcUe  Opere  di  A.  Slradelia  esületUi  nelT  Arehitio  mm.  della  K  Bibl.  Palatiua 
di  Modena.  (Mod.1885). 

6:  Lt  rivokiHime  dd  tetUro  miu,  tV«  Bol  1783,  I,  S.  286. 
6}  Poetie  (Fireuse  1864):  Anm.  d.  Bsllata  Str.  cantore. 

T;  B n r n e y ,  a. a. 0. ;  F eiittBiograpkie  tmiveraelle  des musieiens ^aris  1 866 , Bd. VIII. 
B«ib^4«rIX0.  11,3.  1 


angenommen  und  als  Jabr  der  Geburt  1645  bezeichnet.  Catelani  denkt 
allerdings  auch  an  Oberitalien,  besonders  die  estenaischen  Staaten,  ohne 
jedoch  einen  festeren  Anhaltspunkt  zu  finden.  Gleichwohl  ist  er  dem 
Ziele  am  nächsten  gekommen. 

Aus  zwei  Dokumenten  des  R.  Archivio  in  Modena  lernen  wir  den 
Bruder  und  den  Vater  Alessandro  Stradella*s  keimen 

(I  Minuta  DuccUe  al  Paäre  J^Vancesco  Stradella  AgosHmano,  frateilo  äi 

Alesüdttdro. 

Li  19  Agosto  (16)  82. 

Padre  Francesco  Stradtll.f. 

Ricevo  la  lettera  di  Vostra  Revorentia  doUi  31  dil  pnssato,  e  vedo  iu 
esha  la  dimanda  che  il  signoi  suo  Nipotc  fa  delle  seuciito  dohblo  iu  i'iga- 
mento  dtlle  i'oiiip()>i/.ioni  inusic.ili  del  tu  sigjior  Aloshtnidro  di  lei  tVatrüu,  ^ 
perche  iu  detta  dimaudu  c  parutu  qui  iuor  di  mudu  graude  et  esorbitante 
io  HO«  ho  Lavuto  per  bene  di  portarla  ueanche  notizia  del  signor  Duca 
Sereniabimo  mio  Signore.  £  perö  se  il  signor  suo  Nipote  vonrä  aoddi«£Hrti 
d'  un  regallo  che  dipenda  dair  arbitrio  e  dalla  generositk  di  Saa  Altanna 
Serenishima  potra  dar  ordine  che  sieno  iayiate  qaä  le  dette  composizioni 
perche  air  arrivo  delle  medeaime  Sua  Altezza  Serenishima  dara  una  con- 
Teoii  ute  ricognizione  ä  chi  le  porterä.  Altiimenti  potr^i  il  detto  suo  Signor 
Nipote  trovar  eaito  aUe  medesime  in  altra  parte,  lasciaudosi  pereto  in  soa 
piena  Hbertk. 

Tanto  stimo  io  di  ]>ntor  icplicare  h  Vostra  Iiev<'i<  iitiu  alla  (luali-  ratirico 
la  mia  vera  osservaii/a ,  c  resto  per  üae  —  ^Caiiceileria  Dacale.  Ciurte^i 
e  Docuraeuti  di  Particuiari:  Stradella). 

(II)  Air  Em»%  Rever»""^  S.  Cnd.  d"  Este. 

Ffr  fra  Frnnrr-foo  Sfraihlhi  .\</(>s(i,i/<if/o  e  per  il  CumUicre  Marc"  Aniouio 
i-w>  Ftuh-f  Viih  Marciic^ie  di  l'i/jnola.  EinmaitUhimo  e  Heverciidisliimo  Signore 
Signore  c  Padron  Cokmh^shimo. 

Fra'  Francesco  figliolo  del  Cavaliere  Marc'  Antonio  Steadella,  Profes^ 
nella  Beligione  Agostiniana,  si  traoua  nel  convento  d*  Aequa  Pendente. 
Hora  egli  desiderarebbe  che  Vostra  Eminenaa  le  facesse  gratia  di  ecrivere  al 
Beverendisaimo,  Padre  Fra'  Hippolito  Monti  dal  Finale,  Ministro  Generale 
di  detto  ordine  Bant'  Agostino,  afifinch^  egli  V  ammetta  alla  atanza  di 
Bologna  per  occasione  di  studiare,  quando  sia  liaMlo.  et  idoneo,  et  che 
aiico  sla  esarainato  nella  detta  citti\  di  Bologna  da  Deputati,  rimosba  la 
difficolta,  (hf  addnco  dt  tit»  Padre  Generale  di  non  maiidnrlo  alla  stanza  di 
BoloL'iia,  si-  jiiima  non  nia  psaminato  in  Roma,  od  in  Perugia,  et  egli  pero 
vorehl  e  T^cliivare  questo  cireuito  di  cosi  luniio  viagpfi",  et  nou  ostant^  anc»» 
un  altra  diiÜcoltji,  che  piupone  detto  Padic  (jeuerale,  quäle  che  deLlo  üa 
Francesco  dovrebbe  prima  ordinarsi  ii  Sudiacono,  e  pure  egU  non  e  bora  m 
etä  di  poterai  promoyere  al  detto  Ordine  del  Sadiaoonato,  E  perb  ai  supplica 
Yostra  Eminenza  ad  operare  con  detto  Padre  Greneralei  c^e  conceda  al  detto 
fra*  Francesco  Stradella  la  stanza  di  Bologna,  Et  qxaeata  gratia  viene  chiaata 
a  Yostra  Eminenza  ancora  dal  sudetto  Cavalliere  31  an*  Antonio  Padre  dol 
detto  fra'  Francesco,  h  fine  di  havere  detto  i^uo  figliolo  nella  detta  citta  di 
Bologna  non  niolto  lontana  dalla  terra  di  Yignola  dove  detto  Cavalliere  e 
hora  Vice  Marcbese  per  il  eiguore  Duca  di  Sora,  e  per  soprastaigli,  e  per 
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molti  altri  lispetti,  cfaa  vi  coucorrono,  che  di  tanta  non  men  pia,  che  giusta 

gratia  resteraimo  ambedae  eternamente  tenuti  Vostra  Eminenza.  Quam  Deiia  x. 
(CaDceUaria  Ducale:  Cni-teffgi  o  Documenti  di  Eccicsiastici ;  Kegolari  Str.) 
Beilieg^t  Ti<l  t  iii  Brief  des  Marco  Antonio  Stradella  mit  dem  Datum:  Di 
Vi^jnola      dl  23  luglio  1642;  dv.n  Inhalt  bildet  das  gleich*-  <M-sucb,j 

Stradella's  Vater  war  also  Cav.  Marco  Antonio  Stradi  lla  —  aus  Pia- 
oenza'),  so  meidet  eine  Chronik  von  Vignola'}  im  Archivio  parocchiale 
dieser  Stadt  In  den  Jahren  1642  nnd  1648  vertrat  er  als  Yice-Marchese 
und  Grovernatore  von  Vignola  die  Stelle  des  mit  dem  Marchesat  belehnten 
Principe  Boncompagni  %  der  nicht  in  Vignola  leben  wollte.  Aus  einem 
Briefe  von  Giacomo  Aureli,  dem  Kacbf olger  Stradella's,  vom  19.  Juni 
1643  (im  iv.  Archivio  zu  ^lodena)  geht  hervor,  dali  Stradella  bei  der  Be- 
lagerung Vignohis  durch  die  Päpstlichen^)  <'inen  harten  Stand  halt-  und 
sich  nach  Monteiestino  zui'ückzog.  Der  erwähnt«'  1  b  richt  in  di  r  Ge- 
schichte von  Vignola  stellt  das  Ereignis  so  dar,  daÜ  Stradella  das  Kastell 
Ubergab,  obgleich  es  zu  mehrtägigem  Widerstand  fällig  gewesen  wäre, 
und  Hilfe  durch  den  Herzog  von  Modena  in  Aussicht  stand,  weshalb 
dieser  ihn  erzürnt  über  den  Verrat  aus  seiner  Stellung  entUefi^). 

FrancescOf  ein  Sohn  dieses  Marco  Antonio,  scheint  in  sehr  jugend- 
lichem Alter  dem  Augustinerorden  beigetreten  zu  sein.  In  der  Beilage 
ztu-  angeführten  Bittschrift  (II)  ersucht  der  Vater  den  Kardinal  d'Este, 
«ch  für  die  Versetzung  seines  Sohnes  von  Aquapendente  nach  Bologna 
zu  verwenden,  damit  er  dort  »den  Studien,  auf  die  ihn  sein  Talent  hin- 
weise«, oljliri^en  könne.  Unter  den  Schwierigkeiten,  die  dieser  Versct/aing 
im  W(  i^n-  stein  n.  wird  die  Minderjährigkeit  des  Fra  Francesco  zum  Amte 
tles  Subdiakons  angeführt,  das  hierzu  vorausgesetzt  werde.   Es  ist  daiaus 

ersehen.  daH  der  für  die  Erziehung  seines  Sohnes  besorgte  Vater 
Francesco  frühzeitiger,  als  dies  Regel  war,  die  Studienlauf  bahn  ermög- 
üchen  wollte.  Auch  die  Bemerkung,  daß  der  Vater  ihn  in  der  Nähe 
liaben  wolle,  um  ihn  noch  überwachen  zu  können    sagt,  daß  Francesco 


i;  In  Piaeenza  fiind  sich  keine  Spur  der  FamiUe  Stradella.  Der  Direktor  dea 
Archivio  Comunale  Conte  Affaticati  vernchert»  eifrige  Kadiforadiungen  angestellt  ra 
baben,  die  ohxke  £rgebiufl  blieben. 

2  Storif  Vifjfwlcse  di  Messandro  Pkssi  (Monti  Vignola',  p.  68. 

3;  Im  Privatarchiv  der  Casa  Boncompagni  Ludovici  (Rom)  £uiden  sich  keine  auf 

Str.  bezüglichen  Dokumente. 

4)  Im  Kriege  der  Barberini  {Urban  YIII.^  rt>it  dem  Herzog  Üdoardo  von  farma 
1622 — 4^*  .  de^'-cn  Huüdesgenosse  Herzog  Franz  1.  von  Modena  war. 

h  Es  betindrt  sich  im  R.  Archivio  zu  Modena  vm  Marco  Antonio  Str.  noch  ein 
Carteggio  vom  23.  Juni  1642—11.  Juni  1643,  das  nur  von  YerwaUuugsangelegenheiicn 
Ikaadelt 

>  . . .  e  per  dare  a  me  »uo  Padrr  que.iia  eomokUione  di  vederc,  e  godcrc  ptu 
d  Qippn^  deüo  mio  figUoto^  ehe  kora  ai  irova  di  famiglia  in  AequapendeniCt  e  per 
topnutargU  tmeora*  *. 

1* 
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damals  (1642)  sehr  jung  war.  Jedenfalls  dürfte  er  aber  das  erste  De- 
zum  Ii  um  überschritten  haben. 

Wenn  die  Bestimmung  von  Alessandro's  Geburtsjahr  um  1645  als 
annähernd  richtig  angenommen  werden  darf,  wäre  daher  ein  bedeutender 
Altersunterschied  zwischen  den  beiden  Brüdern  vorhanden.  Alessandro's 
Geburtsort  kann  man  sich  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  in  der  Land- 
schaft Yon  Modena  denken,  vielleicht  in  Vignola  oder  in  Montefestino*'. 
In  dieses  Städtchen  hatte  sich  Alessandro's  Vater  ja  im  Juni  1643 
zurückgezogen;  es  fehlt  aber  jede  Nachricht,  ob  er  hier  geblieben  oder 
aus  Gram  über  seine  Entlassung,  wenn  er  nicht  etwa  durch  ein  Besiti- 
tum  an  Vigiioht  grebunden  war.  niisge wandert  ist  —  vielleicht,  um  iii  der 
Nähe  seines  Sohnes  zu  leben,  nach  Bologna.  Francesco^)  scheint  mit 
dem  estensischen  Hnfe  in  Fühlung  ireblieben  zu  sein:  das  Dokument  ;1: 
vom  19.  August  1Ü82  zeigt,  wie  er  diese  Beziehungen  später  auszunützen 
suchte. 

Wie  die  Erziehung  des  älteren  Sohnes  mag  wohl  auch  die  Alessandro's 
dem  Vater  am  Herzen  gelegen  haben.  Wo  er  seine  Stadien  gemad>t 
hat,  ist  noch  g^oudich  unbekannt,  —  nach  Catelani  sicher  in  kemem 
der  neapolitanischen  Konservatorien,  da  in  ihren  gewissenhaft  geführten 

Chroniken,  die  jetzt  im  R.  Collegio  do  Musica  aufbewahrt  sind,  seiü 
Name  nicht  verzeichnet  steht.  Fast  möchte  man  aber  annchineu,  dalj 
Stradelia  doeli  in  meiner  Jugend  in  >sea])el  gewesen  sei,  weil  diese  Stadt 
innuer  wieder  in  seinen  Biographien  eine  liulle  spielt,  entweder  als  sein 
Geburtsort  oder  als  Schauplatz  seiner  Wirksandseit  3) 

Verbürgt  ist,  daß  Stradella  einige  Zeit  in  Venedig  weilte.  Dafi  er 
dort  im  Auftrage  der  Republik  Opern  komponiert  habe,  wie  Bourdelot 
berichtet,  bezweifelt  Burney  auf  Grund  der  Dramaturgie  AUacci's  und 
der  erhaltenen  Repertoires  venezianischer  Theater.  Auch  bei  G-alvani*) 
ist  kerne  Aufführung  einer  Oper  Stradella's  verzeichnet.  Außerdem  wird 
Bourdelot's  Behau]»tunL:  durch  die  Tatsache  erschüttert,  daB  die  R«-- 
i>iildik  id)erhauj>t  krine  derartigen  Aufträge  erteilte,  da  alle  Tli(\'itt'r  in 
A'eni  ilig  Privatuntermdimen  waren.  Gleichwohl  sind  im  Diciionmtrre  ih< 
Operon  von  Clement  et  Pierre  Larousse  (Paris  1897}  Aufführungen 


1)  Kicbfragen  in  den  Arcliiven  and  Kirchen  der  beiden  Stildtehen  ereielten  uepf 
tive  Resultate. 

2;  Unter  den  Papieren  der  Augustiner  im  R.  Arcbivio  zu  Bologna  beiludet  ^ch 
kein  auf  ihn  bezäghches  Dokument. 

3)  So  Schilling,  Encyolopädie  der  gesamten  mus.  Wissenschaften  (Stuttgart  183i» 
Bd.  VI,  »Er  ging  ;suerst  nach  Neapel,  schrieh  daselhst  mehrere  ASTerke,  die  nicht  be- 
kannt sind«  X. 

4!  /  trairi  mwifoli  di  Vetiexin  ml  tm^h  XVII,  (Bicordi  1878). 

I 

üiQiiized  by  Google 
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d»?8  Corispero  '>vers  1665«),  des  Oratio  (»vers  1()66«),  des  Trespolo  — 
geschrieben  *Tre8  Fohtutoro*  (»vers  1667 cj  und  des  Biante  (»vers  166B«) 
zu  Venedig  angeführt,  ohne  dafi  jedoch  die  betreffenden  Theater  genannt 
wären  i). 

Bestimmter  läBt  sich  behaupten,  daß  Stradella  in  Venedig  als  Gesangs- 
lehrer tätig  war.  Nach  Bourdelot's  Erzälilung  war  die  Maitresse  eines 
venezianisclieii  Ediiiiianns  Pig.  Pignaveri  seine  Schülerin;  Ix'iclc  wiiidiü 
von  einer  glLüieiulcn  Neijriinjr  zueiiKinder  erfaßt  und  (Mitsclildsvrn  sidi. 
nach  Kom  {hei  Buniey  iibti  Nt'a})el)  zu  fliehen.  Der  «lupu  rtt-  Vene- 
zianer, —  der  nach  einem  noch  iiiihcr  zu  betrachtenden  Dokumente  im 
R.  Archivio  zu  Turin,  wie  auch  bei  Kichard,  kein  Pignaver,  sondern 
tler  Senator  Alvise  Contarini  war^),  —  habe  zwei  berühmte  Bravi  ge- 
dongeui  die  den  jungen  Künstler  mitsamt  der  entführten  Geliebten  ermorden 
sollten.  Wenn  Gatelani  Bichard's  Ansicht,  nach  der  eine  solche  Sache 
iin  Charakter  der  Venezianer  begründet  sei,  als  Spitzfindigkeit  eines  Aus- 
länders zurückweist  und  versichert,  daß  dieser  Fall  für  Venedig  ganz 
vereinzelt  dastehe,  muß  dies  als  naive  Entrüstung  eines  verletzten  Patrio- 
tei],  nicht  aber  als  Ki'itik  eines  vurausj>eLzuiigslosen  Historikers  genommen 
werden.  Zeitgenössische  Memoiren  wib^en  niclit  wenige  Fälle  ganz  ähn- 
licher Art  zu  erzählen,  wie  sich  die  Reichen  des  AVerkzeufrs  der  beiiicii- 
tigten  Bravi  zu  blutiger  Rache  in  Liebeshändeln  bedienen«*;.  Bei  einer 
Aufführung  des  San  Giomniü  Battista  in  der  Lateransbasilika  sollen  die 
lieiden  Abgesandten  des  Venezianers,  überwältigt  von  Stiadella's  Koni- 
P"sition,  ihre  möderische  Absicht  aufgegeben  und  dem  bewunderten 
Meister  zur  Flucht  nach  Turin  geraten  haben.  In  unserem  nüchternen 
Jahrhundert  wird  man  diesem  wunderbaren  JSreignis  skeptischer  gegen- 
überstehen als  noch  Burney,  der  wenig  Grund  daran  zu  zweifeln  sieht 
Catelani  hält  überhaupt  eine  solche  Aufführung  im  Lateran  um  das 
Jahr  1676^  nicht  für  wahrscheinlich,  da  er  weder  in  Baini's  Denkwür- 
'hgkeiten  der  päpstlichen  Musikaufführungen  und  der  liervurmgendstcn 

1  Die  gleichen  AnizuUeii  in  Das^ori,  Dixionario  Lirvo  eieiiovii  1901)  stanmien 
>'>n  riement,  wie  mir  der  Verfasser  mitteilt.  Fctis  a.  a.  ( l.  führt  gerade  die  er- 
■*;üuiifcu  4  Openi  (ohne  Jahreszahlen;  an  —  nach  Anm.  S.  üö  in  *La  Muaica*  von 
*i.  B.  Dair  Olio,  die  auch  Clements  Quelle  sein  dürfte. 

Bei  Carutti,  Sioria  della  diplomaxia  della  corte  di  Savoia.  ^Roma  1875,,  lU^ 
[.  79  entföbrt  Str.  nicht  die  Maitresse,  sondern  cuna  6^*00011«  patrixia  destinata  aposa 
'ä  sataton  Contarmi», 

Zj  So  Fresebot,  JBtai  amek»  H  moderne  des  Duehia  de  Ffonneej  Mod^ne^  etc. 
Utrscht  1711,  p.  342. 

4  Dieses  Jahr  ist  übrigens  von  Barney  nur  auf  Grund  des  Datums  von  La 

f'>r'a  frM  Amor  paierno  '1678)  und  der  vorangehenden  Ereignisse  erschlossen,  während 
nach  Fetia  Bumey  behauptet,  es  sei  die  in  seinem  Besitze  betindliche  Partitur  des 
S.  a.  B.  SU  Rom  1676  datiert. 
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Komponisten  jener  Zeit  noch  sonst  irgendwo  davon  eine  Erwähnuqg 
findet. 

Auf  einen  Aufenthalt  Stradella's  in  Born  deuten  eahlreiche  Steiles 
seiner  Partituren.  Die  Kantaten  II  mar  gm  nei  fiumi^  Fra  quak 
ombrey  Qui  dorn  fä  Boggiomo,  Che  speranxa  aver  si  puo  und  die  Sere- 

nata  Ci'rce  (B)  enthalten  in  der  Dichtuni?  Hinweise  auf  Rom  oder  die 
römisclic  Landschaft;  der  geistliche  Dialug  riigiia^  cerUtmen,  die  Kantaten 
Varrisn  al  Tebro  giuntOy  Ecco  amore  sind  Gplegenlieitskompofeitioiien  zu 
Familienfesten  des  römischen  Adels;  die  iSerenata  Vola^  roJa  in  altn  peih 
ist  Don  (jasparo  Altieri,  dem  Nipotea  Papst  Clemens'  X.'),  gewidmet. 
Auch  sind  die  Dichter  einer  Reihe  seiner  Kompositionen  Römer  —  so 
Benedetto  Pamfili,  Leiio  Orsini,  Pietro  Monesio,  Sebastiane  Baldioi. 
Flavio  Orsini.  Einen  festeren  Anhaltspunkt  bietet  uns  Stradella*s  Prolof 
zu  Oesti^s  Dorij  der  1672  zu  Born  datiert  ist^).  Nach  AdemoHo' 
wurde  hier  wirklich  in  diesem  Jahre  Cesti^s  Oper  gegeben,  und  es 
scheint  daher  jene  Angabe  glaubwürdig  zu  sein.  Dagegen  müssen  wir 
wohl  annehmen,  daß  Stradella's  Liebesverhältnis  damals  fünf  Jahn 
vor  Tiuiii  —  noch  nicht  angpki)iij)tt  war  und  wahrscheinlieh  zu  seinem 
rönjisclicn  Yprliältnis  in  kciiKi-  ]:J('/.iHhuii!Z  steht. 

Vun  filier  Flucht  nach  lioiii  ist  auch  in  ilem  zuverlässigsten  Beriebt, 
der  von  Stradella's  Liebesabenteuer  handelt,  nichts  erwähnt.  Dieser  fan«! 
sich  im  R.  Archivio  zu  Turin  in  den  handschriftlichen  ^Memoires  De  la 
Regenee  De  Maria  Jeanne  Baptiste  de  Nemours  Duchease  Mere  de  Saroyf* 
{Carte  della  Peal  Com  di  Savaia,  Tutde  e  Beggenxe^  maxxo  5*  no.  9 
[1675  in  1684])  und  mag  hier  an  Stelle  desjenigen  Yon  Bourdelot  die 
Ereignisse  in  Turin  erzählen. 

(III)  pa^^.  lüü.    11  auiva  uiu:"  chos»*  Uni  txti aoi {liiuiiici  tt  duül  (.»n  uavi»;' 
jamuis  vü  d  exemple,  un  luusicieu  iiomme  Stradellii  avoit  eiileve  a  Venise  l* 
maitroBBe  d^Aloise  Contarini,  il  la  conduiflit  a  Turin,  ou  ce  nohle  la  rini 
chercher  quelque  tema  apr^s  acconipagu^  de  quarante  de  ses  aniis,  de  : 
domestiques  ou  de  ses  braves,  il  üt  toutee  les  instances  possibles  anpr^s  ^ 
la  Begente  a  fiu  que  rhouime  et  la  fille  luy  fussent  ivmie,  on  luy  fit  com- 
])t-<'ndre  (|ir>  ce  la  ne  8e  pottvoit  pas,  il  se  reduisit  ä  la  fin  1^  domander  que 
la  lillc  Tut  niise  daiis  un  couvent  pour  ae  faire  religieuse,  ou  qu'elle  opouM 
Strndclle,  et  que  jusques      l'accomplissement  d^uue  de  re«  (h«ux  couditiun« 
il  IVit  (leffeii<hi  au  niusicieti  (rexercer  f<a  profession.    Tju  laniillt  des  Contarit: 
fort   nffense  du  hardi  prncede  tlo  cot  homme  envoyu  (pitlque  tem«?  (fehlt: 
apn's)  h  Turin   deux  Scellerats  qui  le  blesserent  de  quattre  ou  cinq  coup* 
d  Epee,  ils  sc  retirerent  ches  le  marquis  de  Villars  ambassadeur  de  Frauce,  on 
ils  fiirent  re^üs  Bur  une  lettre  de  Tabb^  d'Estrades  amhaBsadenr  ^  Teniiie« 
une  acttoD  si  noire  et  si  horrible  dana  un  pafs  ou  jusque  aloru  on  n'aroii 

1;  Freschot  a.  a,  0.,  S.  643. 

2]  Brüssel,  Conservatoire  myal  de  Musique. 

3j  /  teatri  di  Rwna  nel  sewio  XVIL  (Borna  1888,. 
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rien  tü  de  Semblable  offensa  fort  ia  Kr;^ciite,  eile  üt  demauder  vivement  a 
rtmbMsadenr  qa'on  remit  a  la  jofltice  ces  denx  asflaama  qae  TattrociU  de 
lear  crime  rendoit  indigne  de  toute  sorte  d^azUe  et  dHmmunitöi  mais  on  ne 
püt  (fehlt:  rien)  obtenir,  Tambaasadeur  lea  conduisit  lui  m6me  dans  aoti 
propre  carosse  a  Pignerol  a  fin  de  lea  mettre  convert  des  peinea  qu'ila 
auroient  anbia  ai  on  avoit  pü  les  aaiair. 

Ln  allgemeinen  gleicht  dieser  Bericht  der  Erzählung  Bourdelot*8, 
nur  sind  es  hier  drei  Mörder,  unter  ihnen  der  Vater  Hortensia's  (so  ist 

die  Entführte  genannt .  Auch  werden  hier  die  Mörder  erst  in  Freiheit 
gesetzt,  nachdem  sich  herausgestellt  hat,  daß  Stradella  seinen  Wunden 

nicht  *'rlie:j('. 

\ac\i  CaruttiV^  traf  Stradella  im  8omtner  lfi77  in  Turin  ein,  wo 
damals  die  Herzogin  Giovanna  Battista  von  Nemours  (1675 — 84)  für 
ihren  minderjährigen  Sohn  regierte.  In  den  Dienst  ihres  Hofes  2)  stellte 
Stradella  seine  Kunst  —  Bourdelot  und  Oarutti  übereinstimmend 
mit  unserm  Dokument  (KI];  dies  bestätigen  auch  die  Widmungen  der 
Kantaten  8e  dd  pianeta  ardente^  SeiogHete  in  dolci  nodi.  Aus  seiner 
Stellung  am  Hofe  und  der  Anteilnahme  der  Herzogin  an  seinen  persön- 
lichen Angelegenheiten  will  Oatelani  wohl  nur  dem  Gedanken  zuliebe, 
Stradella  möchte  edler  Abkunft  sein,  auf  dessen  höfische  Umgangsformen 
NchlieBen,  die  ein  Beweis  seiner  vornehuien  Erziehung  seien.  Die  Stolhuiir 
seines  Vaters  lii'lie  es  ja  denk])ar  erscheinen,  daß  sich  Alessandru  wirk- 
lich m  seiner  Jugend  feine  Sitten  angeciirnct  hat.  Aber  auch  ohne  eine 
solche  Annahme  wäre  sein  Verhältnis  zum  Turiner  Hofe  nichts  Unge- 
wöhnliches. Der  Musiker,  insbesondere  der  Sänger,  nahm  im  Seicento 
au  den  Hiifcn  Italiens  irleich  den  Karren  eine  Sonderstellung  ein»  die 
ihn  Ton  aller  Etikette  befreite').  Wir  sehen  ja  Stradella  hier  auch  mit 
seiner  Maitresse  öffentlich  auftreten,  wodurch  er  gewiß  nicht  nur  keinen 
Anstoß  erregte,  sondern  sich  in  erhöhtem  Grade  das  Interesse  der  sen* 
sationsdurstigen  Hofgesellschaft  gewann^). 

Unverständlich  in  unsenn  Berichte  sind  die  Bedingungen,  unter  denen 
sich  der  Venezianer  zufiieden  gibt;  sie  könnten  eher  von  den  Eltern  der 

i;  a.  a.  O. 

2)  »La  ritpiendenie  ed  tkgaiwie  eorte  di  Oarlo  Enumud«  II  fu  eotUimtaia  dalla 
dueke»$a  redova  0.  A  di  Savoia  —  AemorsOf  donna  di  coUo  e  svegliato  inge^w^  ^dur 

'nia  in  FraiiHa  e  fondatrice  di  un'  Arcademia  Irttcraria  a  TorinO,*  Bt  rtoletti, 
h*firia  dflla  R.  casa  di  Savoia  (Milano  1830;.  p.  240.  Weder  hier  noch  in  Freaet, 
Bistoirr  de  la  Maison  de  Satoye  ^Turin  1826]  ist  etwas  von  Stradella  erwähnt. 

3)  «...  h'herf6s  qu^  r>nf  nnuhtm*'  d^  pr^^ftdr''  ff!^  3fus'{rf'^us  mistjfifh  pnmmf  rtux 
U'uffons  f-rla  est  pemiis  dam  ks  Cours  dcVltalie*.  Mcmoircs  de  Panne  inFreschot, 

a.  O.,  S.  4ä8. 

4}  Die  angeführten  Memoiren  berichten  i,S.  490 f.;  einen  analogen  Fall,  wie  ein 
Bänger  Gioseppino  mit  einer  Tenezianiechen  Courtisane  an  den  Hof  von  Parma 
jLomnt  imd  die  Gumt  des  Herzogs  gewinnt. 
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Entführten  gesteUt  sein  und  würden  sonach  für  die  Darstellung  Ca- 
rutti's  sprechen^  nach  welcher  Hortensia  einer  Patrizierfamilie  angehört 
und  die  Mörder  von  ihren  Eltern  bestellt  sind.   Wenn  der  französische 

(xesandte  in  Venedig  die  beiden  Bravi  dem  Schutze  des  Gesandten  in  Turin 
aiiempliililtj  erklärt  ^ich  dies  durcli  die  groHü  Maclit  dor  Familie  Contarini-;, 
die  ja  in  der  llt'gieruni!:  Venedigs  wiederholt  eine  flihreude  Rolle  .Npielte: 
es  mag  daher  das  dii)lonuitische  Interesse  die  Handlungsweise  der  Ge- 
sandten bestimmt  haben.  Auf  die  Beschwerden  der  Madame  lioyale  liin 
tadelte  Ludwitr  XIV.  Villar's  Verhalten;  zu  dessen  Abberufung  und  der 
Ernennung  des  Abbä  d'Estrades  /nm  Gesandten  in  Turin  (1679  sda  int 
indes  die  Entrüstung  über  jenen  Eall  in  Turin  nicht  der  einzige  Anlatt 
gewesen  zu  sein^). 

Richard  behandelt  den  diplomatischen  Briefwechsel,  der  dieses  Nach- 
spiel der  Aufsehen  erregenden  Affare  zum  Gegenstand  hat  Zur  Be- 
leuchtung von  Stradella*8  Persönlichkeit  ist  nach  Oatelani  damit  sehr 
wenig  beigetragen.  Wenn  ^  lilai  ::,  du  ;uii^'en  Künstler  als  sen  iteur  be- 
zeichnet und  als  ganz  schlechtes  Subjelvt,  als  einen  Mädcheiiräuber  und 
Abenteurer  sehildert,  so  mag  er  darin  wohl  zu  meiner  Rechtfertigung  stark 
übertreiben.  Wie  er  aber  die  Gunst,  die  Stradella  am  Hofe  genießt, 
nicht  leugnet,  mag  auch  an  jener  Charakteristik  ein  Körnchen  Wahrheit 
sein,  das  geeignet  ist,  unseren  gegen  Oatelani's  Ansicht  erhobenen 
Zweifel  an  Stradella's  höfischer  Lebensart  zu  bestSrkeil. 

Stradella^s  letzte  Lebenszeit  spielte  sich  in  Genua  ab.  Hier  hat  er 
nach  Burney  für  den  Oameyal  1678  eine  Oper  La  forxa  ddTAmor 
patemo  komponiert.  Catelani  verhält  sich  sehr  mißtrauisch  zu  Bur* 
ney's  Angaben*]: 

DfW  opcra,  .  .  .  non  ao  cht  din  :  il  Burney  (i.-<^rn'grr  di  aver  redttio  r  posatäuto 
HUrtUo;  egli  i  finora  il  solo  fortunato.    Per  mia  parle  ho  rinnomie  le  ricerche  alV  in- 
finiiOt  eomc  aiwl  dirsi  per  marc  e  per  terra:  non  ü  libreUo,  nan  un  eenno  in  mäk 
cttialoffM  ho  Iromio  di  quesio  mdodrmna  e  deüa  sua  tseeuxMne  m  im  teairo. 

8cliliei)lich  scheint  sich  l^urney's  Behauptung  doch  als  richtig  zu  er- 
wei:5L*n.  Wenn  aurli  noch  keine  Spur  des  Werkes  selbst,  haben  sich 
übereinstimmende  Angaben  von  einer  Aufführung  desselben  gefunden ^. 

Ij  a.  a.  O.  ITT.  S.  79, 

2-  Eine  lange  Keihe  Dogen  gehört  diestiu  «leschlecht  an;  in  jener  Zeit:  Caroiua 
1055—75'.  Ludovicus  (bis  88.    Zedier,  UmversaUexikon  (Leipzig  1733),  Bd.  VL 
3;  Carutti  a.  a.  0.,  S,  80. 

4;  "For  Utiiig  in  possession  of  Ute  draina  tchich  he  fd  for  Oenoa  preciott^  to  ha 
murdeTf  u^ich  ia  enÜÜed  . . .  and  daied  Oenoa  1678  «f  e^peon  thai  ikä  dtdieaHon  of 
(his  Opera  to  Signora  Teresa  Raggi  PoioU  wo»  lerüttn  hf  iSlr.  himadf.^ 

5]  Herr  Albert  Schate  in  Bostock  hat  mir  diese  wertvollen  BesnltaAe  teiner  For> 
schungen  frenndlichet  aavwtraut.  In  seinem  Besits  banden  «ich  die  betreffenden 
Quellen. 
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In  den  Cenni  biografid  sul  Reg.  Teatro  del  Falcom  in  Genom  von  Seb. 
Valiebona  (Geiiua  1877)  begegnen  w  unter  den  als  dargestellt  ver- 
zeichneten Werken  Stradella's  Oper  mit  der  Abweichung:  ainor  maierno 
;statt  patemo).   Ein  Heft  ohne  Titelblatt  beginnend  mit  S.  125  und  der 

Cbei^clirift  Dissertaxione  seconda,  Capitolo  primo  enthält  ebenfalls  einen 

Hiuwt'ia  auf  die  hier  richtig  betitelte  Oper,  welche  nach  beiden  (Quellen 
zur  Darstelluni,'  .irelanjcrte.  Eiidlith  wurden  nach  einem  Imndsclirift- 
lickn  Verzeichnis  der  im  XN'Il.  .hilirbundert  in  Genua  gegebenen  Opei-n 
1678  At/ior  per  destino  von  Louati  und  La  forxa  deW  amor  paterno  auf- 
geführt 

Ein  sicheren  Anhaltspunkt  zur  annähernden  Bestimmung  von  Stra^ 
della's  Todesdatnm  gewährte  bisher  die  Partitur  des  Barcheffgio.  Dies 
Werk  ist  dne  I'estserenade  zur  Hochzeit  des  Carlo  Spinola  mit  Paola 
Biignole,  die  nach  dem  Kirchenbuch  von  S.  Ma.  Magdalena  in  Genua 
am  6.  Juli  1681  stattfand.  Die  Partitur  aber  trägt  die  Bemerkung  »Inr 
renUom  per  un  Bareheggio»  1681,  16  Oiugno.  Vtdtima  eompoaiHone  dd 
tig.  Stradella. «    Auch  vor  der  Sinfonie  steht  >  l^Uima  Si>ifonin  de/  .  .  .  * 

War  durch  diese  Werke  bestätigt,  daß  Stmdelhis  Schaffen  zuletzt 
Genua  angehörte,  konnte  ducli  der  Rest  von  Bu ai  de lui 's  Erzählung, 
Stnidelia  sei  liier  nach  seiner  Verheiratung  mit  Hortensia  den  Verfol- 
gungen seines  Feindes  endlich  erlegen,  nicht  als  vollkommen  glaubwürdig 
'*'lten,  weil  das  Datum  der  Ermordung  um  1670  angesetzt  ist'),  während 
loch  aus  den  Bemerkungen  mehrerer  Partituren  hervorgeht,  daß  Strsr 
(lella  noch  1681  lebte.  Da  nun  Catelani  weder  in  den  Archiven  von 
Genua  und  Turin  noch  bei  zeitgenossischen  Chronisten  einen  Hinweis 
auf  Stradellas  Ermordung  entdecken  konnte  ^j,  spricht  er  die  Vermutung 
SOS,  Stradella  möchte  eines  natürlichen  Todes  gestorben  sein').  Doch 
sollte  Bourdelot  auch  hier  Recht  l)ehalten. 

Im  R.  Archiviü  zu  Modena  berindeii  sich  folgende  zwei  Dokumente, 
<iie  endlich  in  dieser  Frage  Aufschluß  erteilen: 

IV.  »Mercordi  sera  fu  ucciso  il  famoso  niusico  Stradella.«    28.  fehbraio  1682 
Avviso  da  (^icnova  nel  vohnne  detrli  Avvisi  da  Venezia  del  1682.  •—  Gan* 
celleria  l/ucule  Avisi  e  Noti/.ie  daü  Eätero). 

V,  Genova  7  Mnrzo  1()82. 

Per  indittio  deiia  morle  di  Alessaiidro  Struiit  lla  lu  fatto  dnv  nn'vni  soiio 
priggiouc  il  Siguur  Battiata  Lomelliui  detto  Bauiolu,  e  due  buui  irateUi  si 

1;  £a  stammt  diäte  Angabe  wahrscheinlich  von  Bonnet,  der  die  handacfariftlicben 
Memoven  aemet  Onkels  Bourdelot  seiner  Gtosohiebte  zugrunde  legte.  Da  dieaer  (nach 
f  «tis,  a.  a.  OO  1685  starb,  wSre  ein  solcher  Irrtum  nicht  za  erklaren,  zomal  da  der 
Vofr«er  genau  von  den  Ereignissen  unterrichtet  scheint. 

2  Auch  unsere  Anfragen  in  beiden  Archiven  eiifaben  negative  Kesnltate. 

H  Ebenso  bezweifelt  Mazzucato  die  Ennordong.  ;Grove,  Dietionary  of  Mmic 
<tiid  JtfiineMMM,  III.) 
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8ono  messi  in  Ckiesa,  vociferandoai  per  Gelosiu  di  nna  Comediaiife,  che  v  , 
Itt  medesinin  per  la  qnalo  qui  nenne  rA1)1i;itt'  Grnnnclla,  il  quäle  doppo  <ii 
haverln   inirrauidata  si  parti,   p  np  prosp  la  protottione  il  detto  LonioHini.  ' 
vh\  pciictra  il  ^^^'^v^■\^)  dioe,  cLt"  il  Stradelia  iniparaiido  muBica  e  Buiiar  d  In- 
jitruinenti   a  qualciie  dame,    fra    quali  una  soielia  di  questi,   con  cui  prr  , 
tüccar  trop'  alto  tAsteggiana  nel  bahso,  che  per  cio  ne  sia  moHo,  in  Beguito  : 
di  qaesto  ha  il  Magistrsio  dell*  luquisitione  fatto  ordinäre  k  Carlo  Ambrodio 
Lonati  perito  nel  snono  di  uiolino,  cbe  pc;r  divertiiBi  le  dame  hanea  fre-  , 
quenti  le  chiamate)  che  eschi  dal  dominio  Genouese  ira  tre  giorni,  et  egli 
obedi  al  primo,  che  ieri  segoi  la  partonza,  si  uucifera  anche,  che  simil  »ui- 
cesho  incoiitinii  nn  barbiere  unico  nel  tnglio  de  capelli  per  le  medesimf.  j 
ateso  le  moderne  ueanza  di  testa,  et  egli,  che  ne  cava  non  ordinary  regali  | 
di  pochi  giorni  fa  comparire  noue  irmde.    (Avriso  da  G-enova.    CanceUeria  i 
Durale:  Awiöi  e  Notizie  dalf  Estero  1(382).  ! 

SoTiel  aus  dem  unklaren  Berichte  ersichtlich  ist,  fiel  Stradella  der 
Rache  einer  Schauspielerin  zum  Opfer,  welcher  er  durch  Liebeleien  mit 
seinen  Schülerinnen  Grund  2ur  Eifersucht  gab.  Der  als  Mdrder  vec^  ; 
haftete  Lomellini,  der  Beschützer  dieser  Dame,  und  dessen  Brüder  ' 
scheinen  das  Bachewerk  YoUbracht  zu  haben,  um  damit  zugleich  die  Ent-  ' 
(dirung  ihrer  eigenen  Schwester  durch  Stradella  zu  sühnen.    Da  dem 
Verfasser  des  Berichtes  dir  Mutive  der  Tat  nur  gerüchtweise  bekannt 
>ind,  ist  t's  wohl  müi^licli  alxT  nicht  wahrscheinlich,  daß  in  Wirklichkcu 
das  Attentat  im  Auftrag  des  Senator  Oontarini  vorübt  wurde,  nachdem 
Stradella  doch  vier  Jalue  unbehelligt  in  Genua  gelebt  hatte.  Jedenfalls 
muB  der  leichtsinnige  Künstler  durch  sein  Privatleben  AnlaÜ  zu  solchen  | 
Gerüchten  geboten  haben,  wenn  diese  etwa  auch  nur  auf  Aussagen  des  | 
Mörders  zurückzuführen  wären,  der  sich  so  zu  rechtfertigen  suchte,  i 
Durch  Stradella*8  Vergehen,  das  durch  einen  derben  Witz  angedeutet 
ist,  wird  ja  die  Inquisitionsbehörde  auf  ähnliche  frevelhafte  Vergnügungen 
des  Violinisten  Lonati  1}  und  eines  Barbiers  aufmerksam.  Diese  analogen  . 
Fälle  lassen  die  Schuld  Stradella's  als  Symptom  eines  freien  Bohimf- 
lebens  erscheinen  und  fordern  für  sie  eine  mildere  Beurteilung.  Stra- 
della war  eben  als  Musiker  auf  dvn  A'erkehr  mit  der  ItMohtlebiir^teD 
Men^cliciiklasse    Miiirewiesen.     Un<l    die    crwälnitc    SchauNpielerin  kami 
gleich  ein  Beispiel  sein,  mit  welchen  Menschen  er  zu  tun  hatte.  8olhf 
mit  ihr  Hortensia  gemeint  sein?    Wäre  diese  wirklich  Stradella's  Gattin 
geworden,  wie  Bourdeiot  behauptet,  würde  sie  sicher  in  dem  Bericht 
als  solche  genannt  sein.   Aber  in  Dokument  I  scheint  von  einem  Sohn 
Alessandro's  die  Bede  zu  sein?  Daraus,  daß  die  Ursache  des  Mordes 
als  Geheimnis  behandelt  ist,  sehen  wir,  daß  die  bedenkliche  Affare  ver- 

Ii  AV'itl  Ii  scheinlich  der  KniTiponitt  der  Oper  Amor  per  destino,  die  mit  Siraddla*» 
La  forxa  dcW  Amor  patemo  im.  Karneval  1678  g^egeben  wurde,  s.  S.  9.  Spätor  wurde 
Lonati  in  Mailand  Gero igniani' 8  Lehrer.  Vgl.  Wasielewski,  die  Violine  und  ihre 
Meister,  iy.  89. 
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tuscht  wurde,  und  dies  erklärt,  vrie  Stradella's  tragisches  Ende  der  Nach- 
welt ein  Bätsei  bleiben  maßte. 

Da  vir  ans  dem  geringen  biographischen  Material  nnr  ein  nnvoU* 
standiges  Bild  von  Stradella's  Persönlichkeit  gewinnen,  werden  wir  mit 

nra  so  größerem  Interesse  in  seinen  Werken  persönliche  Züge  zu  ent- 
citckeu  suchen.  Auf  den  ersten  Bhck  sclieint  aber  die  (  J estalt,  in  der 
uns  Stradella  als  Kuiiipunist  kirchlicher  Vokalmusik  und  als  Erl)e  Caris- 
^imi's  im  Oratorium  entgegentritt,  mit  uaserni  lehenslustigeu  Künstler 
unmöglich  in  Zusammenhang  gebracht  werden  zu  können.  Was  der 
üuisikaiische  Stil  des  Oratoriums  vor  dem  der  Oper  voraus  und  mit  der 
Kirchenmu'^ik  gemeinsam  hat,  ist  die  PÜege  des  mehrstimmigen  Vokal- 
satzes. Gerade  hier  können  wir,  wie  nirgends,  eine  Selbstzucht  des 
Komponisten  bewundem,  ohne  die  es  anch  »einem  musikalischen  Talent 
erster  Größe ci),  wie  Stradella,  nicht  möglich  gewesen  wäre,  die  volle 
Beiherrschnng  einer  polyphonen  Technik  zu  erlangen,  wie  sie  in  seiner 
Zdt  nur  mehr  selten  zu  finden  ist 

Diese  Selbstzucht  steht  im  Widerspruch  zu  den  bisher  beobachteten 
Schwächen  von  Stradella's  Charakter.  Aber  vielleicht  lag  gerade  in 
liinen  die  Bedingung  zu  der  nach  einer  Seite  hin  kraftvolleren  Entfaltung 
»feiner  positiven  Anlagen. 

Mehr  Gelegenheit  zur  Entäußerung  individuellen  Lebens  als  die  geist- 
lif^h'Ti  bieten  die  welthchen  Dichtungen  der  Kantaten.  Weiter  ist  jedoch 
der  Empfindungskreis  in  den  Opern;  die  freieste  Wahl  der  Ausdrucks- 
mittel läßt  die  Persönlichkeit  des  Komponisten  am  besten  zu  Wort 
kommen,  wie  eine  Betrachtung  dieser  Werke  erweisen  wird. 

Stradella's  abenteuerliches  Leben  und  sein  tragisches  Ende  mögen 
wohl  zu  dem  Glorienschein  beigetragen  haben,  mit  dem  Zeitgenossen  und 
Nachwelt  seinen  Namen  zu  umgeben  ptlegten;  —  so  wird  er  nach 
Rurney  im  Texthuch  der  Oi)er  La  forxa  deWA}yior  pafento  als  *ruouo- 
s-  tufo  srHXfi  lotitrdsto  per  f'l  primo  ApoUo  (hlh  ^hfsirn< ,  in  Jiourdelot's 
Geschichte  als  ^le  plus  excellent  iniisicien  de  toutc  fitd/ic*  liezeichnet. 
Die  Opemkomposition,  die  in  jener  Zeit  allein  dem  Musiker  Lorbeem 
einbringen  konnte,  nimmt  ja  in  Stradella's  Schaffen  nur  eine  untergeord- 
nete Stelle  ein,  wenn  wir  an  die  Massenproduktion  der  zunftigen  Opern- 
komponisten  des  Seicento  denken  —  etwa  an  die  161  Opern  und  Theater- 
feste Draghi^s^t). 

Auch  ist  über  Aufffihmngen  seiner  Musikdramen  wenig  bekannt. 
Cl^ment's ')  Angaben  sind  ganz  unbestimmt  und  entbehren  eines  autben- 

li^chen  Ikleges.    In  Genua  wurde  1678,  wie  wir  jetzt  als  sicher  an- 

1)  Ambroi,  Baute  Blätter,  Bd.  I,  1896. 

2  Köcbel.  Fax,  S.  44. 
3,  S.  oben,  8.  7. 
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nehmen  dürfen,  La  forxa  deWAmor  patemo,  erst  nach  Stradella's  Tod 
1686  zu  Madena  der  Trespoh  gegeben^)  (nach  Oatelani  auch  wabr^ 
scheinlich  1682  in  Bologna)  und  noch  s^nlter  yermutlich  OraOo  und 
Horidoro  in  Rom>).  Auch  von  Oratorienauffiihrungen  ist  mir  zu  Stnh 
della's  Lebzeiten  nur  die  der  Susanna  16813)  und  nach  seinem  Tode 
die  der  S.  Fc/ar/ia  (1693)*)  bekannt.  Dagegen  ist  es  sehr  wahrscheinlich, 
daß  die  Gelegt  nheitskompositioneu  und  die  Einlagen  in  fremde  Opern 
aufgeführt  uurdon. 

Was  8tradeUa  als  Sänger  und  Virtuose  geleistet  hat,  ist  uns  niclit 
überliefert.  Da  in  jener  Zeit  das  ganze  Interesse  des  Publikums  von 
den  Kastraten  in  Anspruch  {genommen  wurde,  dürfte  Stradella  durch 
seine  G^esangskunst  weder  großen  Auhm  noch  materielle  Güter  erworb^ 
haben.  Seinen  Lebensunterhalt  wird  er  sich  auBer  durch  bestellte  Kom- 
positionen durch  Stundengeben  verschafft  haben.  In  Venedig  sehen  wir 
ihn  Gesangsstunden,  in  Genua  Unterricht  in  »musica  e  sonor  ^hitrth 
Tnmti*  {Dokument  V)  ^eben.  Auch  ein  sicher  zu  pädagogischen  Zwecken 
verfaßtes  Werkclien  legt  von  seiner  Lelirtiitigkeit  Zeuguis  ab:  Libro  ile 
primi  f'kmerül  drl  Suj.  AI.  Sir.  (Tjiceo  nuisieale,  Bolo.im^l 

Nach  Stradella's  Tod  wurde  mit  seinen  Koniijositionen  (leid  geiuacbt 
wie  aus  Dokument  1  zu  ersehen  ist.  Es  scheint  ein  unmündiger  Solm 
des  ermordeten  Künstlers  zu  sein,  für  den  Padre  Francesco  die  Forde- 
rung von  600  Pistolen  an  den  Herzog  von  Modena  gestellt  hat  Die 
schroffe  Zurückweisung  des  geforderten  Betrages  läßt  annehmen,  daß 
Stradella's  Nachlaß  billiger  in  die  l^nde  des  Herzogs  kam.  Damit 
findet  auch  Oatelani*s  Frage,  wie  die  große  Zahl  von  Werken  Stra- 
della's in  Modena  zu  erklären  sei,  ihre  Antwort 

Von  diesem  reichen  Bestand  Stradella'scher  Kompositionen  bat  Cs- 
telani  in  seinem  Werkchen  ein  ausfülirliches  Verzeichuis  gegeben.  Im 
Anhang  1  hulx/n  wir  dasselbe  dureli  die  in  den  übrigen  Hibliotlitken 
Europas  Tjaeliwei>l):iren  Wrrke  Stradellii's  ergänzt  —  soweit  wir  liierübt-r 
Aiigal)en  ermittein  konnten  —  und  glauben  damit  einen  annühenid  toH- 
ständigen  Uberblick  über  Stradella's  künstlerischen  Nachlaß  zu  geben. 

Ii  Ganiiini.  Ormrhioria  dei  UiUri  Ui  Modena  ;Mod.  1873;,  I.  p.  94. 
2)  Näheres  bei  der  Beirachluag  der  Libretti. 

3  Widmung  des  Textbuches  an  Franz  II.  von  Modena  vom  16.  April  1681  ^Estensel 
4)  Der  Druck  des  Textboeke«:  »In  Modena,  Per  gU  eredi  SoUam  Siem^tof* 
Dueali  1693*  (R.  Ardiivio,  Mod.)  VkBi  auf  eine  AufRihrttiig  achließen. 


I 
I 
I 
! 
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Die  dramatischen  Werke  Stradella's. 


Zunächst  ist  zu  bemerken,  dafi  Ton  den  elf  draTnimi^  die  Oatelani 

anführt,  nur  fünf  bezw.  vier  als  Üperii  bezeichnet  werden  künuen.  Vor 
allem  ist  auszuschalten:  Biaiite.  Opera  parte  in  mumm  e  parte  in 
juasa  lit  '^  Atti  p  3  Intermezzi  con  Violini  e  Bassö)'^.  Es  ist  ein  Dialekt- 
^tück  aus  dem  Treben  des  Volkes.  Dcrl)  realistische  Zeichnung,  wie  wir 
sie  später  im  Trestpoh  kennen  lernen  werden,  ündet  sich  liier  gepaart 
mit  einer  Neigung  zu  SpäRcn,  die  zuweilen  ans  Unflätige  grenzen.  Auf 
ganz  eigentümliche  und  für  den  Zeitgeist  in  hohem  Grade  bezeichnende 
Weise  stehen  zur  Haupthandlung  die  allegorischen  Intermezzi  im  Gregen- 
Satz.  Die  Öhria  fordert  die  Oenü  di  saltare  ü  cavaüo,  di  BaUo  und  di 
Scherma  auf,  einen  Wettstreit <)  einzugehen,  der  für  die  drei  einen 
;:leichgünstigen  Ausgang  nimmt,  me  der  Schiedsspruch  feststellt.  Sehr 
gezwungen  wird  eine  Verbindung  der  Intermezzi  mit  der  Haupthandlung 
herbeigeführt. 

Bietet  die  Musik  dieser  Intermezzi  niclits  l^xmchtenswertes.  so  nimmt 
•*ie  im  Hauptstück  vollends  nur  eine  nebensiichliclic  Sh-liung  ein.  Die 
Musikstücke  —  in  der  Dicht  iin;?  schwach  motivierte  Einlagen,  —  erheben 
sich  nie  über  ein  durchschnittliches  Niveau  der  Erfindung  und  bestehen 
meist  in  yolkstümlichen  Arietten.  Einzelne  musikalische  Witze  erinnern 
an  die  comedia  dell'  arte. 

Die  >Accademien<:  Aecademia  t^amore  und  Dämon  verhalten  sich 
nir  Oper  wie  das  von  Oarissimi  für  den  kirchlichen  Gebrauch  gepflegte 
kleine  Oratoriengenre  zum  großen  Buhnenoratorium.  Wie  in  jenen  ist 
auch  in  unseren  Accademien  auf  objektive  Betrachtunsf  das  größte  Ge- 
wicht gelegt.  Die  HandUai^;  dient  als  Vorwand  iur  die  Aneinaiider- 
reihuncr  ein-  und  mehrstimmiger  Gesänere. 

Die  Dichtung  der  Accadefma  d'ainorv  —  von  Giovanni  Pietro  Mo- 

1"  Dieser  Wettstreit  scheint  iu  lieitproduktiuijeu  zu  bcättshen,  wie  sie  auf  der 
CRTaüeriza  in  Yanedig  itattfinden.  Diese  nnteracbeiden  Bich  nach  Tassini  {Fette 
ffdUwAi,  dikMTtimtnH  e  piaeeri  degU  mdkhi  Vmexiani,  Yen.  1890,  p.  188)  in  Volti- 
gnren,  «ine  ^BaUagUa*  und  einen  >baOo  figmato  eon  vaghe  corvette^  raidoppi  e  ^dojppi* 
entqmchen  alto  den  Funktionen  der  drei  genannten  Genien.  Solohe  AnffUhrnngen 
«Isen  meist  mit  Hoeik  verbanden. 
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nesio  (gest.  1684  nach  Quadiio)^)  —  ist  nicht  dramatischer  gestaltet  als 
die  vieler  Kantaten  (etwa  die  von  Aüe  sdve^  ayli  atudifj. 

Amor  macht  den  Yonchlug:  in  einem  gelehrten  Wettstreit  solle  entschied«! 
werden,  welche  von  seinen  Dienerinnen  Belleiasa  und  GorCena  sieh  in  leinem  Betche 
mehr  verdienttlioh  madie.  Jede  belenohtet  nun  ihre  YorcGge.  Als  Sohiedirichter 
stellen  Riffore  und  Capriecio  den  Wert  der  Schönheit  in  F^age  nnd  Düinganno  greift 
Ariioi  scll'sf  an.  Dieser  wendet  den  Streit  dem  viwsohnlichen  Ende  ra  —  einem  liinf* 
stimmigen  Medrigal. 

Nicht  viel  mehr  Handlung  weist  der  Dämon  auf. 

Zwar  werden  hier  zwei  leibhaftige  Mensdien  in*s  Treffen  geföhrt  —  ein  Schiftr 
nnd  eine  Schtferin  — «  die  in  den  langersehnten  Dttmmerstunden  dch  endlidi  wieder» 
sehen.  Als  sie  nadi  der  gegenseitigen  Versichemng  ihrer  Liebe  and  Treue  n  den 
Stern»  sofbliaken,  beginnt  der  unpersönliche  (3ior  ihr  Geschick  zn  beUagen:  inuscr 
habe  die  Liebe  Leiden  zum  Gefolge.  Dieser  Pessimismus  kann  aber  die  Liebenden 
nicht  beirren.  Dämon  erklärt,  daß  die  Liebe  vom  Himmel  komme  und  alle  ihre 
Qualen  koirip  Leiden  seien;  Clori  bestärkt,,  duß  die  secleneinigpndt'  Kraft  indes 
Sternen  wohne  und  die  andern  müssen  ihnen  im  Schlußniudri^'^al  V>eistimmen. 

Von  dem  marinist  Ii  ^iiniic  hen  Charakter  der  Bukolik,  den  wir  in  der 
Mehrzahl  von  Stradelia'a  Kantaten  treffen ,  ist  auch  die  Musik  dieser 
Accademien  erfüllt.  Neben  Gebilden  von  innigem  Ausdruck  wie  dem 
Gebet  zu  den  Sternen  im  Danion  finden  sich  solchei  die  in  ihrer  wohl- 
gefälligen Glätte  den  Eindruck  von  Manierismus  machen. 

Von  den  Kantaten  profanen  Inhalts  unterscheiden  sich  die  bespro* 
ebenen  Werke  nur  (la<lurcli,  dali  hier  zu  den  kunstreichen  mt'lirstimmigen 
Gesäncfen  eine  konzertierende  Instnimciitalinusik  tritt,  die  in  ivnvn 
liHupt  felilt-j.   Wii*  werden  später  auf  die  Beschaffenheit  derselben  naher 
eingehen. 

Ihrem  Umfang  iiadi  st«  hon  don  Accademien  die  Serenaden  (und 
>0|)eretton  zunächst.  Ihr  Libretto  behandelt  in  engerem  Rahmen  ähn- 
liche Stoffe  wie  das  dramma  m  musica  oder  dient  —  der  knappen  Fonn 
wegen  besonders  für  G^legenheitskompositionen  geeignet  —  cor  Verherr- 
lichung fürstlicher  Persönlichkeiten. 

Die  »leere  Sinnbildlichkeitc  solcher  Festopem^)  und  »die  prunkendea 
daran  geknüpften  Weissagungen  lagen  im  Geschmacke  der  Zeit«*)  und 


Ii  Eju  Ilömer.  —  AdemoUu  kennt  von  ilim  zwei  Libretti  von  1674;  La  nume^ 
äeria  und  la  mmioa  famäiare,  —  {I  teatH  di  Borna,  p.  147}. 

2}  In  der  Mitte  itehea  die  wenigen  Kanteten,  die  wobl  eine  InsfaruaieiktallMg^eitaiif  . 
aber  nur  eine  PerBonensahl  von  höchstens  drsi  aufweisen;  sn  ihnen  gehört  dis  tob 
Ohrysander  edierte  Ser»Mta  a  3  com  l^mmenii.  (Gkqpplementei  enthaltend  QueUss 
m  Haoder«  Werken,  III,  Leipzig  1886.) 

3;  Oraghi  mußte  dem  Wiener  Hofe  aa0er  taUreiohea  »lÄewMn«  «ine  UnsMiig* 
Serenaten  zu  Familienfesten  liefern.  'Vgl.  Kochel,  Fux  8.44).  Zwoi  derselben  be- 
sdireibt  uns  Winterfeld,  allegorisch  —  poHtisohe  Festopem  am  kaia.  ttofe  anVies»  ; 

4)  Winterfeld,  (a.  a.  O.J,  S.  10. 
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sind  charakteristisch  für  die  Eitelkeit  der  KUrsten,  denen  es  schmei- 
cheln konnte,  auf  der  Bühne  unter  die  Götter  versetzt  zu  weirden  oder 
deren  Huldignn^i:  entgegenzunelinien. 

Daß  aber  die  künstlerische  Schöpfongskraft  unter  diesem  Joche  ge- 
schwächt war,  macht  uns  ein  Blick  auf  die  beiden  Cm^e-Dramen  und  das 
Barcheggio  begreiflich. 

Die  Operetta  Circe  (A) 

iTrinnnt  mit  einei-  lyrischen  Betrachtung  der  drei  Personen  (Circes  Sehatten.  Zeiliro 
and  Algido,  über  tiie  Wunder  des  April.  Auch  au{  seine  schlimme  beite,  deu  vielen 
Re^D,  wird  hingewiesea  und  die  Wolken  werden  mit  den  Sorgen  der  Menschen  ver> 
güehra.  Circe,  die  den  andern  —  ein  Schatten  vergangener  Zeiten  —  überallhin  fol^, 
bittet  jene,  «ie  tn^a  Grab  ihres  Sohnes  Telegonos  zu  geleiten.  Die  aber  fordern  sie 
auf,  das  Altertum  m  vergeeaen  und  weisen  sie  anf  den  Frühling  der  modernen  Zeit. 
AI-  S<  ele  des  erblühenden  Zeitalters  wird  das  toskanische  Herrscherhaus  genannt,  dem 
alle  Tribnt  entrichten  wollen:  Zeffiro,  der  Wiiiduott,  will  Blumen  herbeitragen, 
Aigido,  der  Flußg^tt,  Edelsteine  aus  «einem  Reiche;  Circo  kann  als  Schatten  nnr  ein 
gu&uges  (iescheuk  darbringen:  Treis  und  (ilückverheißung. 

In  überaus  schwülstigen  Vergleichen  scheint  die  Dichtung  —  zweifel- 
los fOr  ein  Pamilienfest  verfaßt  —  auf  aktuelle  Ereignisse  und  Taten  des 
toskanischen  Hauses  anzuspielen. 

Die  gleichen  Vorgänge  in  ganz  neuer  Fassung  bringt  die  Dichtung 
der  Circe  (Bj,  die  wie  die  vorhergehende  von  einem  Filippo  Apulloni^) 
stammt.  Immerhin  zeigt  ilies  zweite  Stück  etwas  mehr  dramatische  Be- 
wegtheit als  das  erste.  Das  Auftreten  Zeftirus,  drr  sich  im  Echo  auf 
die  Fragen  der  Circe  zu  erkennen  gibt,  ist  iloch  ciiiigrriiiLiIJen  bühnen- 
wirksam. Wiederum  bringen  die  drei  Personen  Tribut  aus  ihren  lieichen 
herbei;  diesmal  gilt  er  einem  »Leopold  von  Toskana«,  —  nach  Cate- 
L'ini's  Vermutung  dem  Cardinal  Leopold  von  ^rctlici.  Wie  aus  den 
Worten  der  Circe  hervorgeht,  die  ihm  eine  glorreiche  Zukunft  im  Vatikan 
verheiftti  scheint  das  Stück  zu  seiner  Kardinalsweihe  verfaßt  zu  sein  — 
1667. 

Auch  die  Musik  zeigt  in  dem  zweiten  Werke  zuweilen  einen  frische- 
ren Zug.  Doch  ist  der  Stil  hier  wie  dort  der  gleiche  —  der  pseudodrama- 
tische, wie  er  in  den  Kantaten  hum^cht:  ein-  und  mehr>tiiiimige  Gesänge 
durch  Kezitative  verbunden  »ohne  andere  Charakteristik  als  die  alii^rmeine 
des  in  den  gesprochenen  Worten  ausgesprochenen  Gefühle« -':  die  kalte 
Allegorie,  »das  Personihzieren  allgemeiner  Begriffe«,  konnte  doch  ^eine 
vesenhafte,  lebendige  Gestalte  niemals  entstehen  lassen.    Während  der 

1  Catelmni  denkt  üi  den  Dichter  der  Dori.  Vielleicht  aber  ist  es  der  Kardinal 
Chigi,  der  unter  dem  Damen  Apollonio  dichtete  {Astmge^  1673  im  Tor  di  Nona,  Musik 
von  einem  incerto  nntore.    Adern  oll  o,  /  teatri  di  Eoma^  p.  144.   Da  sprächen  dafür 

dK-  Beziehunsren  der  Diehtunj^  auf  den  Vatikan. 
2;  Winterield,  a.  a.  U.,  S.  10. 
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Gesang  auch  in  mehrstimmigen  Stücken  eine  virtuosisohe  Keigong  Ternt, 
entspricht  die  Orchesterbehandlung  derjenigen  in  den  rier  Opern. 

Stammen  die  beiden  Circen  offenbar  aus  StradeUa's  frtthester  Schaffens- 
periode,  der  dem  Stile  nach  auch  die  Oratorien  EtUta  und  Esther  ange- 
hören, so  bedeutet  die  Invenxüme  per  um  Bareheggio  —  den  Angaben 
der  Partitur  gemäß*)  *  ultima  compositione<  —  den  Absclihiß  seiner  Tätig- 
keit auf  dcDi  (.Ji'l>iete  de«  ^Musikdrumas.  Das  Barf  heggio,  dessen  Name,  wi<r 
Catelani  bemerkt,  eine  Aufführung  auf  schwimmenden  Barken  besagen 
will,  ist  ein  Festspiel  zur  Hochzeitsfcier  eine^  (  arlo  Spinola  mit  Paula 
Brignole,  der  tS})rossen  von  zwei  berühmten  Genueser  ^Vdelsgeschlechtem 

Neptun,  der  mit  seinem  W'assen'eiche  ein  Charakteristikum  der  dekorativen  Barock- 
kunst ist,  iimP  samt  seinem  Elemente  zur  Verherrlicli  nitr  des  Festes  beitragen.  Daß  «-r 
und  seine  (Tcmahlin  sicli  aber  nicht  ohne  weiteie?  bei  jedem  Sterblicbea  zu  Gntu- 
lauten  lierl)eilasscu,  bildet  den  Konflikt  des  Stiii  kes. 

Zu  Beginn  fordert  er  die  Nvmpiieu  des  Meeres  auf,  ih*u  und  Aniitrite  ziujujubeki 
denn  es  gäbe  kein  glücklichere«  und  mächtigeres  Ehepaar.  Nachdem  er  ridi  von  ik 
verabsehiedet,  kommt  Proteus  angeBcbwommen  und  fordert  die  Meerbewohner  ta  einer 
Hochzeitefeior  an£  Der  verwunderten  Anfitrite  erklirt  er,  daO  swei  SteAUdie  da» 
Jubelpaar  seien,  und  meint  —  nnbeint  durdb  ihren  Zorn,  auch  sie  werde  mit  ein* 
stimmen,  v  r  n   i    dieselben  kennen  lerne.   Zweiter  Teil.   Xeptun  sucht  seine  Gsttis  . 
und  ist  vor  Ungeduld  sehr  schlechter  Laune.  Endlich  naht  sie  und  beldagt  sich  nhtr  ' 
die  beleidigende  Zumutung  des  Proteus,  der  sich  wieder  in  irgendeiner  Gestalt  au?  I 
d.ni  Staube  gemacht  hnbe.   Xeptun  aber  beteuert,  daß  jener  seinem  Zorne  nicht  ect-  ' 
getien  solle  —  und  dies  mit  besonderem  Eifer,  da  ihn  die  Gemalilin  an  soiin  r  s .  hwacbe:!  j 
Seite  faßt  und  an  seine  Allmacht  appelliert.    Er  stellt  den  kiilmen  Beleiiii^er  zur  j 
Rede;  doch  als  ihm  Proteus  erklärt,  wer  die  hohen  Jirautleutc  seien,  üudert  Sicli  fü:  I 
ihn  die  Sache  wesentlich.  Er  überzeugt  seine  Gattin,  daß  Sprößlinge  so  hoher  G«-  | 
schlediter,  die  wie  jene  Ruhm  und  Madit  auf  seinen  Meeren  ^langten,  woU  dcf  ! 
hiksbsten  Ehrung  würdig  seien.  So  vereinigen  sich  am  Schlüsse  alle  drei  zum  Freie  i 
des  Hochzeitspaares. 

Die  große  Fertigkeit  in  lichten  wohlgefälligen  Farben  ohne  viel ! 
Schatten  und  ohne  große  Sorge  um  den  Inhalt  der  Dichtung  wohlgebaut« ' 

musikalische  Gebilde  voll  flüssiger  Melodik  hen  orzubringen ,  sie  kenn- ; 
z«-ichnet,  wie  schon  erwähnt  eine  proße  Zahl  von  Stradella's  Kanuter. 
In  den  Oratorien  wirkt  dieser  niaiii(  rierto  Stil  verstiiniuend  neben  deiL 
wahrhaft  Erbten.    Hier  ist  er  wie  nirLrt  nds  am  Platze.    Niemals  von  i 
ausgepriigtein   StimuiungHcharakter,   immer   wolilgefällig   und  glänzend 
täuscht  das  Flittergold  der  Töne  über  die  Plattheiten  der  Dichtung  hin- 
weg. Das  Schwimmen  auf  der  Oberfläche  charakterisiert  auch  die  Musik. , 
Für  trefOiche  Sänger  scheinen  diese  Partien  geschrieben  zu  sein;  nirgend» 
aber  entfaltet  das  Orchester  bei  Stradella  solchen  Pomp  als  in  den  bei-i 
den  Sinfonien,  den  Zwischenspielen  und  den  AcCompagnements.  Auch; 
sind  instrumentale  Mittel  zur  Charakterisierung  benUtet,  wovon  noch  die; 
Bede  sein  wird.  ^ 

1)  Vgl.  S.  9, 

wyui^cü  Ly  Google 
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Von  allen  bislang  besprochenen  Stücken  steht  keines  dem  draimna  in 
muma  so  nahe  ^wic  der  Sfkiavo  liberato.  Die  Bezeichnung  Serenata 
•Iriickt  in  erster  Linie  die  kleineren  Verhältnisse  des  Werkes  aus;  es  liat 
iiiir  zwei  Akte  und  vier  handelnde  Personen  (Amuda  [Sopran  .  Rinaldo 
lOontralti  Cailo  [Tenor],  Uhaldo  [Baüj .  Statt  der  bunten  Folge  eüekfc- 
oller  Szenen,  worin  die  zeitgenössischen  Librettisten  das  Wesen  der 
l)raniatik  sahen,  haben  wir  hier  einen  einheitlichen  Fortgang  mit  viel 
Jnischen  Fematen. 

Bei  60  bekannten  Stoffen  wie  Tasso's  Epos  haben  sich  die  libretto- 


dioiter  jederzeit  eine  gewisse  Vertrautheit  des  Publikums  vorauszusetzen 
und  sich  daher  in  ihrer  Bearbeitung  um  einen  klaren  Zusammenhang 

wenig  zu  kümmeni  erlaubt  i}. 

Der  16,  Gesang  der  < icrusulemTne  liberatn  cr/Uhlt,  wie  »Tottfried,  der  Führer  der 
^^hriiten  in  einem  Traume  vom  Geiste  Hugo  s  beraten  den  Kitter  Kinnldo  vom  Joanne 
Uiireit.  Carlo  der  Däue  und  Ubaldo  werden  ausgesandt,  um  tiaoli  ihm  zu  suchen. 
Xwh  langen  Abenteuern  finden  ihn  diese  in  dem  Zaubergarten  Armidas'. 

Der  erste  Teil  der  Sermade^  zeigt  uns  Riaaldo,  der  hier  von  Bosenkeiten  ge- 
feasdt  ab  Sldave  tod  Armida^s  Beuen  die  Tilge  tatenlos  TertrSnmt.  Er  li«gt  in  ibra 
ArmeD  und  starrt  sie  an,  da  kommen  die  beiden  Boten  und  beigen  sidi  m  einem 
Gtbasdi^  bis  die  Magierin  von  ihrem  Geliebten  Abschied  nimmt»  nm  sich  ihr^  Orakd- 
künsten  zu  widmen. 

Im  zweiten  Teil  treten  die  beiden  aus  ihrem  Versteck  hervor.  Carl-  spricht  den 
Ritter  Armidens  an  und  erinnert  ihn  an  seinen  EriofjerVieruf.  Wie  nn<;  tit  tt  rn  Sclihife 
cn\-;^>-ht  Rinaldo  und  erscliriekt  vor  seinem  eigenen  Bilde,  das  ihm  I  haMo  in  seinem 
Sciiiide  zeigt.  Er  zerreibt  die  Blumenketten  und  entschließt  sich,  mit  jenen  zu  ziehen. 
Als  die  drei  zum  Ufer  des  Meeres  fliehen  wollen,  stürzt  Arm  Ida  herbei.  Zuerst  fleht 
fie  die  Fremdlinge  an,  ihr  nicht  das  höchste  Gut  zu  rauben.  iJauu  ruft  sie  vergeb- 
Udi  den  Schutz  ihrer  Wachte,  der  Drachen  nnd  Schlangen  an,  die  von  jenoi  getötet 
»Ofden  sind.  Auch  die  Radie  des  Heeres  beschwört  sie  anf  den  Treulosen  herab 
Bss  Sdihißmadrigal  aber  spricht  die  objektive  Betrachtong  ans:  so  schmachvoll  es 
•ei.  in  Woihwt  m  sehwelge&,  nm  so  ehrenvoller  sei  die  Biokkehr  rar  Tugend. 

Die  Partitur  zeigt  ein  ähnliches  Bild  wie  Dämon  nnd  die  Armdemia 
inmme.  Zahlreiche  Ensembles,  breit imgidegte  Formen  und  die  konzert- 
miißige  Orclie^terliehandluug  entsprechtMi  dem  intimeren  Genre  und  weisen 
vennuth'ch  auf  eine  spätere  SchatteuNpenode  des  Meisters  liin,  die  mir 
flurch  einen  solchen  Stil  gekonnzei(  hnet  scheint.  Von  der  Honigsüße  der 
Dichtung  ist  auch  die  Musik  erfüllt.  Doch  ist  die  Nuancierung  eine  reichere 
al"«  etwa  im  BmxkeQgßo,  Die  Sprache  der  Gesandten  nnd  die  Kachewat 
Anmda's  biingen  kontrastiereiide  Farben  in  das  mnsikaliache  Glemälde. 

Weisen  die  beiden  Akademien  und  die  vier  Serenaden  uns  auf  die 
mannigfaltigsten  Gebiete  hin,  voraus  die  Libretti  des  Seicento  ihre  Stoffe 
entnahmen  —  wir  finden  da  Allegorik,  Bukolik,  ^Mythologie  im  Dienste 

1  Vprl,  Goldschmidt,  Studien  etc..  S.  Gu. 

2  I>or  Dichter  ist  Sebastiano  Baldini. 

ii«ikeft«  der  IMG.  U,  3.  2 
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des  Festspiels  und  das  romantische  Epos  — ,  so  bedeuten  sie  in  muffl- 
kalischer  Beziehung  em  Mittelding  zwischen  der  Kantate  und  der  Oper. 

In  den  Eantatenkompositionen,  die  durch  Carissimi  zur  hSdnten 
Blüte  gebracht  wurden,  übten  die  Tonsetzer  ihre  Hand  im  dramatiscbeD 

Gesangsstil,  viele  Motive,  die  wir  in  der  Oper  ausgearbeitet  sehen,  findeo 
wir  dort  in  Skizzen  vor.  Der  Ausbildung  jenes  Stils  kam  die  Ptl  ge 
dieses  Genres  sowohl  in  H(^ziehung  auf  den  AuxIhh  k  als  auf  die  Form 
zufiTute.  Die  freie  V(?rbiniiun'?  von  Rezitativ  und  Arioso  'machte  inivr- 
iialb  des  engeren  Kähmens  das  8treben  nach  Geschlossenheit  lebendiger, 
was  hier  leichter  zu  lösen  war  als  auf  den  weiten  Feldern  der  Oper 
Der  Freiheit  des  Ausdrucks  war  vor  allem  die  Beschaffenheit  des  Publi- 
kums von  Wichtigkeiti  das  wie  bei  unsrer  Kammermusik  aus  einem  sqb- 
erlesenen  Kreise  ?on  Kennern  bestand.  Hier  konnte  der  Komponist  mit 
zarteren  Mitteln  wirken,  hier  durfte  er  Neues  und  Kfilines  wagen*)  — 
ich  denke  etwa  an  Stradella's  Seneca  svenaio^).  Allerdings  fehlt  auch 
bei  diesem  Publikum  das  Interesse  nicht  an  den  virtuosen  Leistungen  der 
Sänger,  und  auch  jenes  intime  Kunstgenre  blieb  nicht  reiu  vou  denAn- 
zeiclieii  ihrer  Gewaltherrschat't. 

Alle  diese  Züge  ßnden  wir  in  den  besproclieriLii  W  erken  wieder.  Die 
sui)tile  Behandlung  des  Orchesters,  das  hier  hinzutritt,  entspriclit  der 
Tendenz  des  Genres.  Ihre  dramatische  Gestalt  aber  unterscheidet  sich 
von  derjenigen  der  Oper  dadurch,  daß  anstatt  auf  wecbseWoUe  Szene-B 
das  Hauptgewicht  auf  lyrische  Buhepunkte  gelegt  ist.  Den  Mangel 
volkstümlicher  Szenen  teilen  sie  mit  dem  Oratorium,  dessen  ganze  Anlsge 
der  ihren  sehr  ähnlich  ist. 

In  der  Oper  nun  werden  wir  von  den  Oratorien  vorzugsweise  mit  das 
Ausdruck  tiefer  seelischer  Erlebnisse  ei  fiUlte  Gebilde,  von  den  Kantaten 
jene  gefälliL^i  n  leichtfertigen  Weisen  wiedertinden.  Dazu  kuiiünt  hier  aber  ein 
neuer  Faktur:  das  Volkstüiiiliche.  Auf  seineu  unmittelbaren  Entäußerungeu 
und  der  von  ilim  beeinflußten  Gestaltungs weise  werden  wir  in  den  folgen- 
den AVerken  in  gesteigerter  Keihenfolge  die  eigenartigen  Vorzüge  derselben 
gegenüber  den  übrigen  dramatischen  Kompositionen  Stradella's  erkennen. 


i.  L' Oratio  Code  sul  pontt. 

Dranuna  in  3  Atii. 

Eliaa  (Gattin  Oratio's;  ....   Sopran       Floro   Sopmi 

Yitellia  (ihre  Tochter)  ....       »          Oratio   Contnlt 

Valeria  (Toohter  Pabblicola't,                 PorBenna   Tenor 

Braut  Mtttio*8)                                 Tarquinio   Befi 

Forfiria  (ihre  Ammei  ....       »          Pubblicola   > 

Ismeno  (Offizier  der  Etmsker)  .       »         Müo  (römischer  Soldat) ...  » 

Mutio   » 


1}  Vgl.  Kretzschmar,  Ffihrer  durch  den  Konzertsaal.  H»  2.  S.  35. 
2)  Liceo  mos.  Bologna. 
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UrBtio'ä  Sieg  kanu  die  Körner  nur  unvolikomnieu  freuen;  denn  die  TacLiter  des 
Kooraib  IPalibliflola,  zugldeh  Mntio'i  Braut  und  die  Gtttin  Ontio^B  mit  ihrer  Tochter 
befinden  eidi  Icriegsgefangen  im  Lager  des  EtroskerkönigB  PoiBemta.  Erfolglose  Be« 
ftairngsversudie  von  selten  Mutio^s  und  Oratio's  wechseln  ab  mit  ehensoldien  Yer- 
Shnmgmrsudben  dardi  Porsenna  und  seine  Offisine.  Mutiio  Kßt  seinem  mißglückten 
Attentat  auf  Porsenna  noch  ein  größeres  Beispiel  von  Vaterlandsliebe  folgen:  Da 
Torsenna  Frieden  bließen  will,  wenn  Valeria  seinen  Anträgen  Gehör  schenke,  sucht 
Mutio  seine  eigene  Braut  dazu  zu  überreden,  icdooh  vergeblich.  Valeria  flieht  zu  den 
Ihren,  wird  aber  vom  Vater  und  vom  Bräutigam  ins  feindliche  Laj^cr  zurückg'cschickt. 
Am  Schltisse  ^ibt  Porsenna  in  Bewundenm*^  der  Charaktergroße  der  Körner  d*  *  Ge- 
fangenen zurück,  darunter  Valeria,  die  ihm  scliou  vom  Konsul  als  Friedonsptand  zu- 
erkannt worden  war.  Auch  Elisa,  die  m  der  Notwehr  den  Bedränger  ihrer  Ehre  er- 
stochen hat,  wird  vom  Könif^  bei,niadi<:t  und  kehrt  in  die  Arme  ihres  Qatten  zurück. 

Der  Inhalt  des  Stücks  eiitspriclit  dt'iiijcnigen  des  Mutio  Scaevola  von 
Minato,  (der  von  Cavalli  komponiert  1665  im  S.  Salvadore  zu  Yencdig 
aufgeführt  wurde],  wie  ihn  Kretzscbmar  erzählt Sollte  das  Buch 
mit  diesem  identisch  sein? 2)  Aus  seinen  dreimal  zwanzig  Szenen  ge- 
winnen ivir  ein  Bild  von  jenen  Staats-  und  Galantrieaktionen,  wie  sie 
seit  der  Ineanmaxiom  in  Venedig  im  Schwange  waren  und  das  Beper^ 
toire  einzelner  Theater  beherrschten'). 

Der  Ansicht  Rolland's^),  der  in  solchen  mit  Yaterlandsliehe  und 
Edelmut  parfümierten  Liebeshelden  ein  Auftlackern  nationaler  Gefühle 
bemerken  ^vill,  kann  ich  nicht  beistimmen.  Mir  scheint  vielmehr,  als 
üb  crerade  die  fosu  strana.  das  in  jenem  Zeitalter  Unbegrt'ifHche. 
Vorsiiitllutliche  solcher  Affekte  gewesen  sei,  was  das  venezianische  Publi- 
him  an  diesen  Historien  fesseln  mochte,  wie  ja  überhaupt  sein  verderbter 
Geschmack  das  Staunen  vor  dem  Unerhörten  der  Lust  des  Sichselbst- 
erlehens  im  wahren  Kunstwerk  vorzogt). 

Warum  das  Drama  Oratio  heiftt,  ist  mir  nicht  klar  geworden;  viel- 
leicht zum  Unterschied  von  Cava  Iii  *8  Mutio  Seaevokt^  vielleicht  auch  um 
dem  Publikum  eine  Überraschung  zu  bereiten,  wenn  schon  in  der  vierten 
Szene  ein  andrer  als  Hauptheld  des  Stückes  erscheint.  Denn  Oratio  hat 
schon  nach  der  ersten  Szene  seine  Schuldigkeit  getan.  Oder  sollten  seine 


1,  Die  V  t'ueziauischü  Oper.  a.  a,  0. 

2)  Nach  Ademollo  (a.  a.  0.]  wurde  169ü  im  Tor  di  Nona  zu  Rom  ein  Muiio 
Seoerota  aufgeführt,  detsen  Libiretto  eine  Widmung  an  Donna  Lorensa  della  Gerda 
Colonoa  tiigt.  (Str.  hatte  Bedehungen  zu  den  Colonna:  die  Kantate  Eeco  Amore  ist 
n  einer  Hochaeit  Im  Haute  C.  komponiert.)  A.  vennatet»  es  «ei  des  gleiche  Libretto, 
dsi  Cavalli  benütst  hat;  —  »ma  la  munea*? 

3  Das  von  San  Qiovanni  e  Faolo  S.  Galvani,  I  ieatri  di  Venexia  nel  sec»  XVB, 
.Ricordi.  1878:. 

4  Histoire  de  V Opera  en  Europe  (Paris  1894 ,  p.  181. 

5  So  verurteilt  ein  Zeitgenosse  das  Miisikflrama,  das  nur  erlundeu  sei  >pcr  may 
gioriHetUe  Imingare  ü  genio  del  Mofido  amico  di  nopüä*.  .  . .  Crescim beni ,  St(/ria 
deüa  VaUfor  Poesia  (1698),  p.  71. 
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sonderbaren  von  Verliebtheit  und  Eifersucht  diktierten  Ausflüge  feind-  ' 
liehe  Lager  die  Haupthandlung  sein  wollen?  —  Jedenfalls  ist  es  Oratio,  ' 
der  die  Scblußarie  singt! 

Der  Konflikt  in  Elisa  zwischen  Gkittentreue  und  Miitt6rliel»e  eisdieini 
nur  episodenhaft.  Am  meisten  entwickelt  ist  eben  der  Charakter  Mnüo^s,  , 
der  entschlossen  ist  die  geliebte  Valeria  dem  Barbarenfürsten  zu  übeiiassea.  i 
um  sein  Vaterland  zu  rottni.  Sein  Mordanschlag  auf  Porseniia  ist  wie<ler  ' 
episodischer  Natur.  Der  einzige  Charakter,  dessen  Wandlung  einer  ilra-  i 
matischen  Gestaltung  fähig  "wäre,  ist  Porsenna.  Doch  auch  di»-  (iixfüt'  ; 
'seines  moralischen  Sieges  über  sich  sel])st  wird  beeinträchtigt  durch  seine  I 
schwächliche  Verhebtheit,  wenn  er  nach  der  Flucht  Valeria 's,  die  er  doch  | 
erst  vor  kurzer  Zeit  kennen  gelernt  hat,  ohne  alle  Selbstbeherrschoog  den  i 
Tod  ersehnt  nnd  von  nichts  mehr  wissen  will. 

Nicht  anf  eine  innere  dramatische  Entwicklung  kam  es  den  Tenena- 
nischen  Opemdichtem  an,  sondern  auf  die  Aneinanderreihung  vieler ; 
fesselnder  spannender  Szenen;  sie  waren  alle  >£pi8odenm&ttner<  i).  j 

Das  niedere  Niveau  eines  Geschmackes,  der  durch  die  fproWe  Zabl  , 
von  Verfiihrunirsversnrhen  eliarakterisiert  ist  Catelani  bemerkt:  por^^^  j 
srellerataj^  kann  auch  dureli  die  Absicht,  dadurch  die  Etrusker  im  Gegen- ; 
satz  zu  den  edlen  galanten  Körnern  als  rohe  Barbaren  zu  schildern  niclii 
gehoben  ei'scheinen. 

Auch  die  Musik  vermag  diesem  bunten  Szenengewirre  kaum  eine  ein- : 
heitliche  Gestalt  zu  verleihen.   Sie  verzichtet  noch  darauf  die  einzehen ' 
Gestalten  durch  eine  durchgeführte  CSiarakterisiemng  aus  dem  ühsios  n  < 
sondei*n,  so  daß  der  Eindruck  eines  unorganischen  Nebeneinander  be* 
stehen  bleibt.   Nur  yereinzelt  finden  sich  Ansätze  zu  einer  indiridueUen; 
Charakteristik  in  Momenten  gesteigerter  Erregung.    Dann  werden  auch 
die  Formt  11  durchbrochen,  die  hier  in  kleiuert  ii  Verhältnissen  schon  vi* 
Abrundung  von  Stradeüa's  späteren  Werken  zeigen.  Der  Monoloer  Por- 
seunn's  (II.  Akt,  19],  der  von  dem  Ausdruck  der  Rachsucht  heim  Ge- 
danken an  die  geliebte  Valeria  plötzhch  zu  zarten  Tönen  ubergeht,  er- 
innert an  die  freie  dramatische  Formen  gebung  der  Venezianer,  insbesonde« 
Gesti's.    Aber  selten  hält  sich  der  Komponist  an  individuelle  : 
öfter  verschwimmt  seine  Zeichnung  unter  dem  Schleier  einer  ober^cb- 
lieben  Anmut  Gleichwohl  ist  der  Ausdruck  bei  Elisa  meist  pathetiscber 
als  bei  Valeria;  so  in  ihrer  Klage  im  zweiten  Akt.  Volkstttmlich  hsiten 
Töne  sind  durch  die  Soldaten  Milo  tmd  Porfiria,  Valeria's  Amme,  nodi; 
in  heschiauktem  Maße  vertreten.     Eine   originelle  Gegeniibei-stellung 
solcher  und  seriöser  bringt  die  letzte  Szene  des  ersten  Aktes. 


r  Kretzschmar,  Monteverdrt  Jneorwtaxume  äi  Poppea.  Vierte^ahnedurift  1 
M.,  1894,  8.  491.  ! 
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Eiuen  Hauch  antiken  Heldengeistes  würde  man  in  der  Musik  des 
Oratio  vergeblich  suchen.  Auch  die  drei  Sinfonien  entbehren  gün/Uch 
des  feierhchen  Tones,  der  in  denen  der  früheren  Venezianer  noch  die 
klassische  Tendenz  aufrecht  erhielt  >).  Sie  gefallen  sich  in  leichtfüßigen 
Tanzrhythmen. 

Das  Bild  der  Partitur  gleicht  dem  der  meisten  zeitgenössischen.  In 
den  Sinfonien,  BitomeUs  und  in  einer  Anzahl  von  Arien  ist  das  Spiel 
der  Instrumente  ausfüliilichcr  vorgezcichuet ,  indem  zum  Contiuuu  zwei 
Systeme  Violinen  liinzutreten. 


IL  Corispero. 
IJramma.  AUi  äue, 
Personen: 
Sopran 


Almestilla  Tochter  Armondo*8) 
Cori^pr-ro  'Asfrolog  des  Königs] 
Clomiüra  l'rinzt'ssin)  .  .  ,  , 
Tradonte  Oitizier)  .  .  .  .  . 
Xubesta  Clorimira's  Amme  .  . 


Me/zosopnui 
Contralt 


Crudarte  (Fddberr) 
Golone  (Diener)  . 
Armonrlo  'Köiiiix)  . 
Lustrino  (Diener  , 
Cosmiro  (Offizier^  . 


Tenor 

> 

Baß 


Chor  der  iSoidaten  {m  vier  Stimmen^    Chor  des  Volkes  (2U  vier  «Stimmen]. 

Nach  dem  leisten  Wunsche  des  ermordeten  Königs  erbalt  seine  Tochter  die  Krone 
nur  unter  der  Bedingung,  daß  sie  Crudarte's  Gattin  wird;  andernfalls  sollten  ihre 
Kochte  auf  Clorimila  übergehen.  Corispero,  der  TOn  der  Prinzessin  Cloiimira  geliebt 
wird,  hat  sein  Herz  an  die  Königstochter  verloren  ohne  Hoffnung  auf  Ge!ienliebe  zu 
.'..'i^eru  wie  er  ans  dnn  Sternen  xn  le«en  glaubt.  Diese  aber  liebt  auch  ihn  im  stillen 
und  weig'  rt  sicli.  das  vtrliiißtc  IJihulais  mit  Crutlate  einzugeben.  Durch  die  Ent- 
deckung von  Edelsteinen,  mit  deiu  ii  (L  r  Ki'nii^^  einst  Crudarte  l>f"5rbenkt  hatte,  in  den 
Taschen  des  Mörders  stellt  sich  licraus,  dalS  dieser  \-<>u  (^ludarte  geduugeu  war,  \vo- 
4int;h  das  Testament  des  Königs  hiutullig  wird.  Crudarte,  der  sich  schon  als  Herrsdier 
gebirdetf  irül  den  Corispero,  den  er  beim  Bendes-Tous  mit  Almestilla  belauscht  hat, 
binrichtea  lassen.  Das  Volk  aber,  von  seinem  Yerrate  durch  Tradonte  unterrichtet, 
x-hleppt  an  Oorispero^s  Stelle  den  Crudarte  tur  Hinrichtung  und  proklamiert  jenen 
zum  König  von  Bhodos. 

Von  wem  die  Dichtung  herrührt,  und  aus  welchen  Quellen  ihr  Stoff 
;zoschöpft  wurde,  konnte  nicht  ermittelt  werden.  Name,  Örtlichkeit  und 

<ler  ru]ii antische  Cliarakter  weisen  auf  das  Bereich  der  von  Spanien  be- 
rinliuliteii  i:ü//icdiu  hin,  dessen  Grenzen  sich  durcli  das  Herkommen  weit 
über  die  der  ursprünglichen  Bedeutung  von  »Komödie«  ausgedehnt 
hatten. 

Der  Konflikt,  der  den  letzten  Willen  des  Königs  den  Neigungen 
>einer  Tochter  entgegenstellt,  ist  schablonenmiißig^)  und  nicht  geeignet 
eine  interessante  seelische  Entwicklung  in  Almestilla  herbeizuführen,  die 

1;  Kr«  fzschmar,  Monteverdrs  Aieoronaxione  di  Poppea.  Vierteljahrsschrift  f. 
1894.  S.  VM. 

ü)  Vgl.  >»ei8ser,  ikrcio  2uilio,  Leipzig  1902,  S.  15 f. 
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unser  Miterleben  in  höherem  Grade  beanspruchen  könnte.  Der  bann- 
herzige Zufall  muB  "wie  so  oft  mit  der  Entdeckung  des  Yenats  die 
Löfiung  bewirken.   Immerbin  ist  ein  einheitlicher  Faden  der  Handlung 

festgehalten  im  Gegensatz  zu  den  seriösen  Opern  historischen  Inhalts,  die  ' 
sich  wie  der  Oratio  zumeist  in  einer  Mannigfaltigkeit  von  Episoden  ver- 
lieren. 

Der  einzige  erschöpfend  gezeichnete  Charakter  ist  Almestilla,  wenn  . 
auch  die  durch  das  Milieu  bedingte  Konvention  ihre  Züge  empfindlich  | 
beeinträchtigt.  Corispero  zeigt  wenig  Eigenschaften  eines  dramatischen  | 
Helden  —  Ton  seiner  Sopranstimme  abgesehen.  Von  Aktivität  ist  in  | 
seinem  Verhalten  wenig  zu  bemerken,  da  er  ^ein  Schicksal  den  Steneo  ! 
anvertraut  Crudarte  wkd  gegen  ihn  als  der  Bösewicht  ausgespidt  toA 
mit  den  schnlUrzesten  Farben  gemalt.  Tradonte  ist  wie  Crudarte  duich  \ 
den  Namen  gekennzeichnet. 

Wie  in  fast  allen  venezianischen  Opernlibretti  eignet  den  Dientr- 
gestalten  noch  am  meisten  Fieibch  und  Blut;  stammen  sie   <]och  vom  | 
servo  ridü'oh   der  volkstiimlidien  Stegrcitkonuxlie   ab.     Lustrino  und  | 
Golone  sind  liebe  Kerle,  die  sich  wohl  über  ihre  Herrschaft  lustig  machen, 
ihr  jedoch  treu  ergeben  sind.   Auch  die  Königin  hat  sie  gern  und  hört  i 
auf  ihre  Scherze. 

Die  gesunde  materialistische  Lebensauffassung  dieser  Leute  ans  dem  ; 
Volke  bfldet  euien  mitunter  wohltuenden  Gegensatz  zu  den  übertriebeneii ; 
Affekten  der  Hauptpersonen.  Die  Diener  können  es  nicht  Yerstehen« ; 
daß  die  Königin  um  eines  Mannes  willen  soviel  Ungemach  erdulde,  wo  i 

j;i  i^cnug  zu  haben  wären;  sie  solle  (hjch  beide  Liebhaber  erliören!   Die  | 
Amme  besitzt  noch  nicht  jenen  verletzenden  Zynismus  ihrer  neapohtani- 
scheu  Anverwandten.  Die  ^liinner  beurteilt  sie  natürlich  nach  dem  (Tolde:  | 
denn:  »lirtu  sttixa  ricdteixa  imn  sapprcxxn*.    In  diesem  Sniiie  will  sie  j 
Clorimira  an  Cmdarte  verkuppeln  und  ihr  den  rorispero  ausreden.  S:e 
selbst  mag  trotz  ihrer  grauen  Haare  noch  nicht  der  Liebe  entsagen,  muß 
jedoch  für  die  eigentümlichen  Liebkosungen  ihres  Lustrino  ein  dickes ' 
Fell  haben. 

Li  Almestilla  bot  die  Dichtung  dem  Komponisten  eine  Grestalt^  die 
zu  musikalischer  Charakterisierung  aufforderte.   Ihr  Leiden  gelangt  in 

edlen  "Weisen  zum  Ausdruck.  Doch  gewann  ich  aus  ihnen  den  Eindrack, 

als  mangle  der  sonstige  iieichtum  und  die  Kraft  von  Stradella's  Erfin- 
dung, weshalb  ich  ainielime,  dab  diese  Oper  eines  seiner  fndiesten  TVerke 
ist.  ^lit  grn])en  Zügen  i>i  Crudarte  gezeichnet,  scharf  rhythiuisierte  Be- 
wegungen geben  seine  Wut  und  Rachsucht  wieder.  Auch  l)ei  den  übrigen 
Personen,  —  die  Partie  des  pnnto  ziomo  nicht  ausgenommen,  —  l>e- 
schränkt  sich  der  musikalische  Ausdruck  auf  die  allgemeinsten  Züge  un'i 
meist  tritt  eine  äußerliche  Anmut  an  die  Stelle  echten  inneren  Erlebens. ; 
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Nor  im  Verein  mit  AlmestiUa  ist  (Jorispero's  Sprache}  wenn  Ixnde  für* 
emander  zu  sterben  wfinschen,  von  einem  hohem  weihevollen  Pathos  er- 
füllt (im  DueU:  Adäio  mh  ben  U,  20). 

Der  Tolkstümliche  Stil  nimmt  in  zahlreichen  Lipdchen  imd  mehrstim- 
migen Gesangsstückchen  dnen  gröBeren  Banm  ein  als  in  dem  yorhei^- 
gvljenden  Werke.  Ein  frischer  7aiii;  natürlicher  Melodik  und  Rhythmik 
geht  <lurch  sie  hindurch,  sowuhi  wenn  sie  dem  gewöhnlichen  Gassen- 
hauer nahestelien  als  wenn  sie  durch  kunstvolle  Gestaltung  veredelt  sind. 

Am  Schlüsse  sind  Chöre  zu  dramatischer  Wirkung  verwendet.  Wir 
werden  aus  den  spannenden  Vorgängen  im  Palast  herausgerissen  und 
auf  den  Platz  Tor  demselben  versetzt.  Volksmassen  wogen  auf  und  ab 
nnd  rufen  vim;  dazwischen  schreien  die  Soldaten  mora  —  beides  in  ein- 
fachen Breiklangsfolgen.  Die  erklärende  Lösung  dieses  Widerspruchs 
geschieht  durch  Golone:  *eviva  re  Corkpero^  mora  Crudarie^i,  Tinge- 
sehiekterweise  wird  dieser  SchluBeffekt  zerstört  durch  ein  angehängtes 
Duett  der  beiden  Diener:  Aüegrexxe. 

Zu  bemerken  ist  noch,  daß  aubiialmia weise  jedem  der  beiden  Akte  in 
die^r  Oper  die  Sinfonia  fehlt. 


UL  Floridoro 
(oder  Maro  per  Jmon) 

Personen: 

KurinUa  Königin  von  Sizilien)   Sopran 

Lodiid»  (Frinnnin  aa  ihrem  Hofe)   » 

Fioffino  (Diener  Flondoro*s}   > 

floridoro  (Sohn  des  Königs  von  Cypern)  unter  dem  Namen  Ferwpe  Contndt 

Ltndota  (Enrinda^s  Amme)   » 

Kilandro  'Gesandter  des  Ki>nig8  VOn  NeRpelj   Tenor 

Eodiigo  (Kaasler  von  Sizilien}   ,  Baß. 


I.  Akt.  Trotz  eindringlichoi  Zoredens  von  Seiten  des  Kendlers  Bodrigo  irnd  der 
Anune  Lindor»  kann  sich  die  verwaiste  K-önigstochter  zu  keiner  Heirat  entschließen, 
maadro  wirbt  wiederholt  für  seinen  Serm,  den  König  von  Neapel,  am  ihre  Hand 
und  wird  jedesmal  abgewiesen.  Als  MohrenaUave  Filandro^s  verkleidet  ist  Floridoro 

enter  dem  Namen  Feraspe  an  den  sisdlianischen  K-  nI},'shof  gckommon.  der  mit  seinem 
väterlichen  Reiche  in  Fehde  liegt,  um  in  der  Nähe  Eurinda's,  der  Herrin  sünes  Herzens 

seilen  zu  dürfen.  Zn  diesem  Zwecke  sucht  er  sich  die  Gunst  der  Amme  zu  erwerben 
and  läOt  sich  mit  ilir  auf  einen  Flirt  ein.  Dabei  wird  er  von  der  K'iniirin  beobachtet 
und  d>?r-  alten  Arnmc  /ulieV>e  von  Filandro  für  ihre  Dienste  aupijrtietrn. 

II.  Akt.  Die  iLJ'inifjria  bat  sich  in  den  IMoliren  vrrlit.'lit,  weist  uIm  r  <  inL-'t'd'  nk  ihrer 
"Würde  seine  Liebeserklürung  zurück.  Aber  zu  Fiurinu  s  K.uuiiiier  hat  auuli  Liudora 
dem  ICohnm  ihr  Herz  ge.<^chenkt  und  Lncinda  das  ihre  zum  Schaden  Filandro  s,  der 

4;  Titel  der  "Wiener  Partitur;  Prosniz  führt  beide  Titel  irrtümlich  al»  die  von 
ivn  verschiedenen  Opern  an.  <Gompendium  d.  Muaikgesohichte  II,  "Wien  1900,  S.  66.^ 
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sie  glühond  liebt.  Da  die  Prinzessin  ihre  junge  Xdebe  nicht  erwidert  sieht,  will  tu 
in  EilL-i-suclit  auch  Euriuda  ihr  Glück  nicht  gönnen.  Sie  übergibt  dem  Sklaven  eioen 
]iricl',  dun  er  angeblich  auf  Belciil  der  Krmijjin  deniKodi  i^o  iu.s  ferne  Luir«  i  xn  über- 
bringen habe,  wo  man  das  Nahen  tlcr  feindlichen  Flotte  der  Cyperer  erwartet.  So 
gelinjEft  es  ihr.  deit  M*>hreii  aus  Euriuda's  Nidie  fortzuschaffen. 

III.  Akt.    Rodrigo  meldet ,  daß  der  Molir  unterwegs  von  den  Feinden  gefan^ 
worden  mL  Die  drei  liebenden  BVauen  beklagen  ihren  Verlust  Bald  T6rtr6«t«t  äch 
jedoch  Lindora  mit  Fiorino,  der  im  Begriffe  war,  seinem  Hemi  zu  den  Cjprtro  n 
folgen,  aber  dabei  von  den  Sizilianem  ntrucl^halten  vrorden  ist.  Er  entdeckt  du  , 
Geheimnis  Floridoro*s:  Bald  verde  derselbe  an  der  Spitze  seines  Heeres  in  Mesnoa  | 
einziehen.  Kaum  gesagt,  tritt  dies  sdion  ein,  und  drei  glücklidie  Paare  nnd  da)  I 
Ettdresnltat. 

Im  Katalog  der  Wiener  Hof  bibliothek  ist  als  wahrscheinlicher  Aotor  < 
des  Maro  per  Amare  Flavio  Orsini  angeführt.  Sollte  es  StradeHas  | 
Oper  sein,  die  unter  diesem  Namen  nach  Ademollo^s'}  Angabe  1696  i 
im  Teatro  Capranica  zu  Born  aufgeführt  wurde?   Auch  hier  ist  Flario  ! 

Orsini  2)  als  Dichter  genannt  ,  während  der  Komponist  incerfo  sei.  Eine  | 
solch«!  Annahme  wird  noch  bestärkt,  wenn  wir  die  betreliinden  Notizen  | 
mit  denjeuigen  der  ^S'^/yrro/rt-Anfführnng  vergleiclien .  die  im  irleichen  ' 
Tlieater  ein  Jahr  vorin  i  (ebenfalls  ohne  Antrabe  des  Konii)onisten  statt- 
fand.  Jedenfalls  ist  das  von  Wo tq nenne  angeführte  Textbuch  FloridwOy  \ 
wie  Oatelani  versichert,  gänzlich  verschied«  n  von  dem  Stradella's. 

Floiidoro  ist  zweifellos  eine  reizvollere  Dichtung  als  Corisporo.   Mit  \ 
mehr  Recht  als  jenes  Stück  können  wir  sie  eine  Komödie  nennen.  Wie-  j 
derum  scheint  der  Stoff  aus  dem  Kelche  der  Novelle  geschöpft  zu  sein;  | 
diesmal  ist  der  Vorgang  aher  wirklich  ein  komischer:  die  stolze  Königin,  i 
die  gerne  ihre  Freiheit  pries  und  einem  König  ihre  Hand  Terweigerte,  | 
sehen  wir  plötzhch  in  Liebe  zu  einem  verachteten  Mohrensklaven  ent-  • 
biannt.   Mit  einem  Mnlo  schwindet  ihre  erhabene  AViirdc  daii  n;  ^ie  uiuli  , 
sich  vuu  ihrer  Amme  \t'i-.s|»i»tten  lassen,  wie  sie  diese  vurlier  selbst  ver-  | 
spottet  hat,  als  sie  Lindora  in  den  niedngen  Sklaven  verliebt  sah.    liei  , 
AViderstreit  in  Kurinda  zwisclien  ihrem  hohen  Standesbewußtsein  und  | 
ihrer  naiven  Verliebtheit,  wenn  sie  Feraspe  von  Liebe  zu  schweigen  be- 
firlilt  und  doch  nicht  stark  genug  ist  ihn  fortzuschicken,  erhält  fortgesetzt 
die  Komik  wach.  Auch  der  Rest  Ton  Größe,  den  sie  sich  für  ihre  Um- 
gehung aus  Scham  durch  Ausreden  zu  wahren  gewußt,  föllt;  als  sie  sich 
heim  Verluste  des  Liebsten  nicht  mehr  beherrschen  kann  und  in  lautes 
Klagen  ausbricht. 

Am  Schlüsse  erfährt  der  tiefe  Schmerz  der  Königin  eine  Wendung 
zur  Freude,  als  der  geraubte  Sklave  in  fürstlichem  Glänze  zurückkehrt 
um  ihr  Gatte  zu  sein.  Es  ist  diese  Losung,  in  der  sich  ein  vorher  Ver- 

1)  a.  a.  0. 

2'  Wahrs(^lidnUc}i  Fhuio  Orsini.  Dura  fJi  Braceiario.  dem  liernabei  ein  0»e- 
eerto  Madrigaieseo  (Bologna  1669)  gewidmet  bat.  (Vogel,  Bibliographie  X.1 
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kieideter  in  seiner  wahren  Gestalt  zu  erkennen  gibt,  eine  jener  dramati- 
schen Wendungen,  die  in  hundert  Komödien  des  8eicento  99nKil  wieder^ 
kehren.  Wold  keines  dieser  Bezepte  hat  zu  so  viel  unsinnigen  Yariationen 
der  Motivienmg  Anlaß  gegeben,  als  das  der  Yerkleidung,  das  im  Grunde 
nichts  als  eine  neue  Inkarnation  der  dem  italienischen  Volke  eigenen 
Frende  an  Vermnmmung  bedeutet,  dieser  ursprünglichsten  aller  schou- 
spieleiischen  Betätigungen  —  also  je  ein  neues  Schauspiel  inna:halb  der 
Welt  des  Schauspiels*). 

liii  I'loridoro  ist  dieser  so  abgenützte  Vorwurf  iiiiiiierhin  noch  auf 
ziemlich  originelle  Weise  verwendet,  und  seine  Motivierung  ist  vernünf- 
tiger als  in  vielen  anderen  Stücken.  Zu  einer  ferneren  Schönen,  die  sie 
nur  aus  Gerüchten  kannten,  in  Liebe  zu  entbrennen,  war  eine  alte  Gre- 
pdogenbeit  der  italienischen  Novellenhelden 2).  Floridoro,  dem  es  so  er- 
gangen, ist  der  Sohn  Ton  Sizihens  feindlichem  König  und  hat  als  solcher 
keine  Aussicht,  je  das  Ziel  seiner  Wünsche  zu  erreichen.  Er  muß  zur 
VttUeidun^  greifen  und  weiß  als  moro  per  Amore  als  Diener  Filandro's 
in  die  Nähe  des  geliebten  Wesens  zu  kommen.  Auch  die  Erkennung  ist 
nicht  ungeschickt  herbeigeführt,  indem  der  gefangene  Bote  zuerst  tou 
seinen  Landsleuten  erkannt  und  mit  dem  Oberl)efelil  des  Heeres  beliaul 
wird.  Jetzt  kann  er  als  Für^t  von  der  Schönen,  die  er  sich  als  Knecht 
erobert,  Besitz  ergi'eifen. 

Wahrend  die  Haujjtpersoncn  EiirindM  und  Feraspe  durch  gründlichero 
Charakterzeichnung  hervorgehoben  sind,  ist  das  zweite  Paar  Filandro  — 
Lttcnida  oberflächlicher  behandelt  und  entbehrt  fast  gänzUch  eines  ori- 
irinelien  Zuges.  Die  Anerbietungen,  welche  die  Prinzessin  dem  Mohren- 
diener machte  irenn  sie  ihn  um  seine  Gegenliebe  bestürmt,  scheinen  die 
Grenzen  mädchenhafter  Zucht  zu  yergessen  und  sind  wieder  charakteri- 
stisch für  den  Greist  des  Seicento. 

Das  Diener7olk  besteht  aus  bekannten  Typen,  die  hier  ( nger  in  die 
Handlung  verwoben  sind  schon  durch  den  Umstand,  daß  Floridorü  in 
seiner  Verkleidung  zu  ihnen  gehört.  So  ist  es  möglicli,  daß  sich  die 
ilte  Amme  Lindora,  die  natürlich  die  liagestolzen  Grundsätze  Eurinda's 
aufs  schärfste  verurteilt,  111  die  Hauptpei^son  verliebt  und  sie  mit  Liebes- 
anträgen bedrängt.  Von  Eiorino,  dem  getreuen  Pagen,  der  seinem  Herrn 
^on  C^rpem  aus  gefolgt  ist,  wird  sie  verlacht  ob  dieser  seltsamen  Neigung; 
denn  er  weiß  ja  am  besten,  wie  wenig  Aussichten  sie  hier  hat.  £r  selbst 
wül  sich  nicht  mit  Amor  einlassen  und  nichts  von  grauen  Haaren  wissen. 

1  So  nennt  Andre ini  eines  seiner  Werke  Le  dm  comedie  m  eomedia,  Klein 

Geschichte  des  Dramas,  V.    (S.  664.) 

2  Dem  Ctro  dos  Sfitrcnfmo  (Ven.  1664]  lion-t  nach  Belloni  [Sfnrin  leti.  Itaita. 
Vn.  Beiceuto  Milano)  eine  almliehe  Fal«»!  '/nirnindi' :  Khjfra,  sorrlla  d^Arpago  inna- 
iitorataai  di  Giro  per  fama,  t-a  in  Fersia  tratcstiia  da  uomOy  p.  327. 
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Als  aber  Lindora  nach  dem  Verlust  des  Mohren  schnell  bereit  ist,  sich 
mit  ihm  zu  begnügen: 

^,  rjindh.io  prncJnite 
eä  assai  brn  scaltro 
mUa  pfrdUa  iVun 
iromrne  un  aiiro 

und  ihm  seine  treulose  Flucht  Terzeiht,  laßt  er  sich  gern  auf  ihre  Liebe- 
leien ein. 

Der  Keichtum  dieser  Dichtung  an  lyrisclien  Stimmungen  hat  den 
Komponisten  zu  einer  großen  Zahl  von  Arien  angeregt,  die  an  Tiefe  (le> 
Alisdrucks  zu  seinen  edelsten  Schöpfuniren  gehören.  Vorzugsweise  ist  es 
Eurinda's  seelisches  Erleben,  das  er  in  limen  verklärte:  zuerst  ihre  über- 
mütige Freude  an  der  Freiheit,  dann  das  plötzliche  Erwachen  liebender 
Uefühle  voll  Zartheit  und  Innigkeit  und  endlich  Schmerz  und  Verzweif- 
lung über  den  Verlust  des  Geliebten.  Zuweilen  blickt  allerdings  auch 
hier  das  immersüfie  Xiächeln  durch,  das  unter  der  Anmut  die  Wogen  der 
Gefühle  verbirgt. 

Viel  kürzer  kam  die  Partie  Feraspe's  weg,  wenn  auch  sie  manches 
Schöne  enthält  (II,  4,  8).   Filandro,  der  heißblütige  Jüngling  madit 

seinen  Erregungen  in  heftig  bewegten  Koloraturen  Luft.  Die  Eaehsucht 
Lucinda's  ist  durch  eine  stereotype  Baßtigur  charakterisiert,  wie  wir  sie 
bei  Stradella  häutig  liuden. 

Neben  den  vielen  Arien  seriöser  Gattung,  —  sechzehn,  mehr  als  in 
jeder  andern  Oper  sind  mit  Begleitung  der  zwei  obligaten  Violinen 
schrieben y  —  ist  auch  der  leichtfüßige  Stil  in  unsem  Arietten  und 
Duetten  vertreten  —  meist  dem  Charakter  der  Personen  angemessen. 
Gefiillig  sind  die  Weisen  des  heiteren  Pagen»  auch  wenn  er  sich  Ober 
sein  Los  beklagt.  Lindora  nähert  sich  in  ihren  Übennütigen  Anetten  j 
dem  volkstümlichen  Tone.  Der  sorglose  Frohsinn  der  Beiden  gipfelt  in 
dem  Duett  des  letzten  Aktes.  Den  Schluß  der  Oper  bildet  ein  vornehm 
gehaltenes  Terzett,  worin  sich  E.odrigo  zu  den  zwei  Hauptpersonen  geseUt 


IV.  //  Trespolo  Tutore 

(ovT.  Ämore  e  vclmo  B  medieina  dez/V  inkkUi») 
Poeskt  del  DoUor  OiambatHsta  JHeeiardi, 

Aüi  in. 
Penonea: 

Trespolo,  ein  tolpischer  Y ormund  

Artemiflia,  sein  za  ihm  in  Liebe  entbrumtes  Mündd  Sopran 

Nino,  Uir  Liebhaber  Coötntt 

CirOf  dessen  Bruder,  ebenfalls  Liebhaber  der  Artemisia    ....  Sopran 

Simona,  ihre  tölpischo  alt«  Amme  Tlenor 

Despina,  deren  schlaue  Tochter   Sofnaii. 


—  27  — 


I.  AkL  JDetpiBa  wird  Yon  ihrem  Padrone  Nino  gebeten,  ^npespolo^t  latlbe  warn 
Sdiehre  wo.  erwidern;  durch  ihre  Hilfe  will  er  den  verliebten  Alten  für  seine  Absichten 
greiÄ-innen.  —  Der  verrückte  Giro  schleicht  sich  lüstern  an  die  Seite  der  schlafenden 
Artemisia,  wird  aber  von  ihrem  Vormund  überrascht  und  unter  heftij]^eui  "Woi  Iwechsel 
vprjacrt  Tiespolo  fragt  sein  Mündel,  ob  es  noch  immer  niemand  zu  seinem  Gatten 
:ni-er5..'ht.n  liabe;  ea  solle  den  bekommen,  den  es  wünsche.  Schüchtern  gesteht  Arte- 
iiiiiia,  sie  habe  den  gewählt,  der  ihr  zunächst  steht,  und  flüchtet  sich  ins  Haus.  Be- 
itSrit  iieht  Trespolo  den  Giro  kommen  und  hält  ihn  tüi  Aitern isia's  Ausei  wählten. 
Dt  er  jedoch  Wort  halten  will ,  bespricht  er  rieh  mit  ihm  und  mft  Artemiria  herbeL 
Die  aber  schickt  den  abscheulicheii  Narren  entsetzt  fort.  —  Dem  nenerdinga  fingen- 
den  Vormund  wagt  Artemisia  wieder  nicht  ihre  Liebe  an  gestehen^  rie  will  ihm  jetzt 
einen  Brief  diktieren,  aus  dem  er  ihre  WUnscbe  erkennen  solle.  Trespolo  sehreibt 
gedankenlos  die  ganze  Llebescrklärong  nieder  und  hält  schließlich  Artemisia'»  Ausruf 
Heim  Eintritt  Nino's:  Ah,  Nino  imperiitmite  für  die  Adresse.  Er  übergibt  dem  Er- 
staunten da^  seltsame  Sohiiftstück,  während  sein  Mündel  wieder  Beißaas  ge- 
nommen hat. 

II  Akt.  Tre«!po1o  wirbt  um  Uespina.  die  nur  inelir  an  der  Einwillijrnng  ihres 
r^ihuu«  zu  zweileiu  scl^int.  Sie  iiljeigibt  dem  Altt-n  Nino'««  Antwort  an  Ai'ti  niisia. 
Mit  Nint)  kommt  er  dann  ül.>ci  ein.  daLvjener  Artemisia  zur  Frau  bekommen  solh-,  wenn 
denelbc  ihm  Despina  übeilassu.  Artcmiüia  hört  diesem  iiaudel  vom  Fenster  zu  und 
Uagt}  da0  ihr  geliebter  Vormund  sein  Herz  einer  andern  geschenkt  habe.  AU  dieser 
ihr  Nino^a  Brief  übergibt,  zerreißt  rie  ihn;  denn  rie  lasse  rieh  nidit  yerkaufen.  Vom 
Fenster  ans  verlacht  rie  dranf  den  jammernden  Nino.  Der  verschmihte  Liebhaber 
vanit  seinen  Bruder  Giro,  der  durch  die  Liebe  vollkommen  von  seiner  Narrheit  geheilt 
i^t,  Tor  der  bösen  Zauberin.  —  Artemiria  versucht  aufs  neue  dem  Yoi-mund  begreif- 
lich zu  marhon,  daß  er  ihr  Auserwählter  sei;  sie  will  ihm  das  Bild  ihres  Liebsten 
zeigen  —  nnd  gibt  ihm  einen  Spiegel  in  die  Hand.  Er  aber  kann  darin  keinen  Bräuti- 
gam entdecken,  bis  Siiaona  ins  Zimmer  tritt  und  ihr  Bild  im  Glase  erscheint.  Er 
zweifelt  keinen  Augen blirk  daran,  Artemisia  recht  zu  veretehen,  und  teilt  ihre  selt- 
samen Wünsche  der  verblütlten  Alten  mit. 

TIT.  Akt.  Trespolo  beseitigt  Simon a^i  Bedenken;  fi»*  ^ä'dlo  Artemisia  prubeweiso 
heiffttfu  und  dann  dem  Giro  überlassen.  Artemisia  erhält  durch  Simoua  die  Versiche- 
ning.  daß  ihr  Vormund  rie  diesmal  verstanden  habe  und  die  Verlobung  zum  Abschluß 
bringen  werde.  Nino  bringt  seine  Verzweiflung  um  den  Tmtand,  Despina  ist  ent- 
tcUossen,  der  Matter  zuliebe  den  alten  Trespolo  zu  erhören  t).  Dieser  bestellt  sie  nachts 
sn  die  Blnterpforte  seines  Hauses,  da  er  Artemisia  seine  Verehelichung  geheim  halten 
uQsse.  —  Simona  erkundigt  sich  bei  Tre^;IH)lo  nach  Artemisia's  Mitgift.  Die  Beiden 
Kmühen  sich  vergeblich,  das  lateinische  Testament  zu  entziffern,  bis  Giro  kommt  und 
ihnen  hilft;  dieser  wundert  sich  über  Simona'^  Interesse.  —  Despina  verrät  ihm  dann 
hre  irdchtliche  Verabredunpr  mit  Trespolo.  Ei  Inint  darauf  den  listigen  Plan,  an 
l>es^ina'«  Stelle  in  Trespoio's Haus  /u  scldL-irhen.  um  den  lüsternen  Alton  m  riitlarven.  — 
Trespolo  harrt  der  Stunde,  wo  Despina  dit-  Seme  wt  iden  «oll.  —  Ciiu  schleicht  sich 
aus  dem  Sehlaft^ernach,  wo  der  kmnke  Bruder  liebcrml  phantasiert.  —  Im  Hause  Tres- 
poio's rechifuriigt  Giro  seinen  späten  Besuch,  indem  er  das  Geheimnis  des  Alten  seinem 
Ufiüdel  verrit.  AUrin  mit  ihrem  Vormund  loscht  Artemisin  die  Kerze  aus  und  gesteht  ^ 
ihm  endlich  ihre  Liebe.  Trespolo  ist  aber  ios  Nebenzimmer  gegangen  um  Licht  zu 
holen»  wlhrend  der  noch  am  Fenster  lausehende  Giro  die  LiebeserUlirung  auf  sich 


3)  Dieser  Auftritt  Despina*s  fehlt  in  dem  fttr  die  Modeneser  Aufführung  bestimmten 
Textbuch. 


bezieht.  Er  steigt  herein  und  beide  versprechen  sich  einander.  Als  der  Alte  mit  dem 
Licht  zurückkommt,  nimnit  Artemisia  leichten  Herzens  die  Folgen  iliicH  lirtuni«  auf 
sich,  und  Trespolo  erklärt  sich  einverstanden,  da  ihm  Ciro  Despina's  Hand  veripricLt. 

Das  Libretto  ist  vom  Dottore  Giovanni  Battista  Kiociardi^)  und  nach 
Gatdlani  ist  die  erste  Ausgabe  die  1679  in  Bologna  erschienen  (bei 
Longbi)'),  so  daß  die  Oper  nicht  vor  diesem  Jahre  komponiert  sein  kann. 
Diese  Ausgabe  entspricht-Ton  wenigen  Änderungen  ^]  abgesehen  dem  Test 
der  Partitur.  Eine  andere  trägt  eine  "Widmung  an  Franz  II.  und  ist 
für  eine  Aufführung  der  Oper  1686  im  Teatru  Fontanelli  zu  Modena 
bestiiniiit. 

//  Trrsjjolo  Tutore  ist  eine  eclite  oj)er:i  buffa.  Wir  Imbeu  es  hier 
nicht  mehr  mit  jenem  stereotypen  Konglomerate  aller  möglichen  literari- 
schen Strömungen  zu  tun  wie  in  der  akademischen  Komödie  des 
cento.  !Xehmen  da  die  volkstümlichen  Elemente  meist  nur  eine  Neben- 
steUung  ein  und  beschränkt  sich  die  Komik  in  der  Begel  auf  episodische 
Vorgänge,  so  ist  die  Handlung  des  Trespolo  eine  durchaus  komische  und 
ihr  Milieu  das  des  niederen  Volkes.  In  seinen  nahen  Beziehungen  za 
der  Tolkstümlichen  Farcendichtung  ist  der  Trespolo  den  Podestit  di  Co- 
logjwle*)  verwandt.  Stradella  folgte  dem  Beispiel  Melanies,  der  zuerst 
die  Fjuchtbarkeit  jejier  urwüchsigen  Kunst  für  den  neuen  Mu5ik>til  er- 
kannte, (loch  stieg  er  noili  tiefer  zum  Volke  herab. 

Trespolo  ist  der  tiilpiselie  l^autT,  wie  er  in  der  Farec  v<TS|M4t'*l 
wurde.  Aus  seiner  Tölpelhaftigkeit  gehen  die  komischen  8ituatiuu«'ii 
hervor.  Die  ersten  beiden  Mißverständnisse  können  in  ihrer  espritvolleü 
Darstellt; iiL'  ihre  Wirkung  nicht  verfehlen.  Bei  der  dritten  Variation 
wächst  die  Tollheit  ins  Maßlose  und  der  Dichter  läßt  hier  die  derbe 
Possenhaftigkeit  der  comedia  dell*  arte  ungezügelt  schalten ,  ohne  die 
feineren  Instinkte  seines  gänzlich  verschiedenen  Publikums  zu  berück* 
sichtigen,  das  sich  aus  den  feinstgebildeten  Kreisen  zusammensetzte. 

Mit  viel  Humor  ist  der  Charakter  des  Trespolo  gezeichnet  in  seiner 
der  Selbstheherrseliuiig  enaangeinden  Keizbarkeit  und  der  senilen  Kurz- 
sichtigkeit. Trefflich  sind  die  Aufwalluncren  des  .liilizuriis  zuerst  l>e>piiia 
(IT,  H),  daiui  Ninu  gejLjenüht  r,  überaus  eeht  sein  eigensinniges  Beharren 
auf  einer  einmal  firefaüten  Idcr,  worauf  die  Keihe  seiner  Mibverständni^?e 
beruht.  So  beteuert  er,  als  ihn  Simona  für  toll  erklärt,  nicht  er.  son- 
dern Artemisia  sei  verrückt  geworden  (Schluß  des  II.  Akts).  Seine 
Lebensanschauung  ist  an  das  Materielle  geknüpft,  seine  an  Vergleichen 

1)  Pubblü»  Profetwre  wUo  tUtdio  di  Pisa,  geb.  1623,  ein  Freund  Sftlvator  Rosa*i 
Qod  Enrico  Nori's.  8.  Ademollo  a.  a.  O.,  p.  37, 126, 166.  Yallardi,  a.  a.  O.,  pw  236. 
2}  In  der  R.  Bibfioteca  zn  Uodena. 

3;  S.  üben. 

4^  Vgl.  Goldschmidt,  Studien  etc. 
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reiche  Sprache  dementsprechend  trivial  oft  von  Zynismus  erfüllt.  Aach 
wenn  er  scheinbar  roll  Zärtlichkeit  seinem  MOndel  zur  Heirat  zuredet, 
bekräftigt  er  seinen  Rat  durch  eine  zotenhafte  Beginindung,  die  ich  lieber 
nicht  anführen  möchte.  Auf  sehr  ergötzliche  Weise  ringt  der  verliebte 
Alte  nach  einem  poftisclicn  Ausdruck  seiner  Gefühle:  er  vergleicht  seinen 
Ltib  mit  einer  Kiiclie.  in  der  Amor  sein  Herz  am  Roste  bi-iit,  o  der  er 
spricht  von  der  hübschen  Musik,  die  sein  Her/  und  sein  Magen  /iisam- 
raen  lier\'orbringen.  Der  lüsterne  Charakter  seiner  Pantaioneverliebtheit 
äußert  sich  un verhüllt,  wenn  er  sich  Despina  gegenüber,  die  über  seine 
Zumutung  in  einem  nächtlichen  Stelldichein  die  Ehe  zu  schließen  empcirt 
ist,  mit  den  Worten  rechtfertigt:  tufte  le  etm  dd  matrimcmo  al  buio 
mnno  faite. 

Die  realistische  Lebensanschauung  teilen  mit  Trespolo  die  beiden 
Dämehen,  deren  Denken  und  Fühlen  nicht  hnmer  jungfräulicher  Zartheit 

entspricht.  Als  Despina  ihre  Liebe  zu  Ninu  als  aussichtslos  erkannt  hat, 
ist  sie  entschlossen  Trcspolo's  Gattin  zu  werden,  wie  sie  selbst  sagt,  — 
>i!;ii(iit  im^  •reliolfen  ist-^.  Mädchenhafter  scheint  Ai*temisia's  Seelenleben 
zu  sfciu.  Ilire  Liebe  zum  Vormund  ist  echt  und  innig,  lieblich  ihr  Back- 
tischschanigefühl,  das  ihr  nicht  den  Mut  gibt,  ihre  Liebe  in  Worten  zu 
gestehen.  Weniger  weich  ist  ihr  Gemüt,  wenn  sie  den  verzweifelnden 
Liebhaber  rom  Balkon  aus  verspottet.  Daß  aber  jene  Liebe  zu  Trespolo 
nicht  so  ganz  idealer  Natur  war,  verrät  sie  am  Schlüsse,  da  sie  gesteht, 
sie  habe  ihn  ersehnt  per  suo  cor  per  eua  vexxo  e  per  sua  guria^  und  daß 
sie  nicht  allzutief  war,  zeigt  zuletzt  die  Bereitwilligkeit,  mit  der  sie  sich 
in  ihr  Schicksal  fügt. 

Nacktem  Zynismus  begegnen  wir  wieder  bei  der  Amme  Simona.  Sie 
^'ill  ihr  Töehterlein  ülx  i  reilrn,  Trespolo's  Gattin  zn  werden:  ein  Ehe- 
mann sei  wie  eine  Arznei  mit  geschlossenrn  Augen  zu  nehmen.  Simona 
iiofft,  durch  diese  Heirat  in  bessere  Verhältnisst)  zu  kommen,  wie  sie  sich 
iiuch  aus  Geldgier  mit  dem  Gedanken,  Artemisia's  Bräutigam  zu  werden, 
vertraut  macht.  Die  Altweiberlüstemheit,  die  ja  nie  fehlen  darf,  äuBert 
ich  etwa  in  ihrer  Vermutung,  Artemisia  könne  ein  verkleideter  Jüng- 
ling sein. 

Die  unerfreulichsten  Gestalten  sind  Nino  und  Giro,  insofern  durch 
ihre  Schicksale  der  programmatische  Spruch  Amore  i  veleno  e  medicma 
de^  intekUi  verkörpert  werden  soll.    Fällt  die  wunderbare  Heilung  des 

TJärrischen  Ciro  recht  unvorteilhaft  aus  dem  Rahmen  der,  abgesehen  von 
'len  possenhaften  Hyperbeln,  lebenswahren  Durst *•]hln,L,^  su  berührt  der 
wach-ende  Walinsinn  Ninos  wirklich  abstoßend,  wenn  uir  ihn  vertuigen 
müssen,  wie  er  vom  Schmerz  über  getäuschte  Hoffnung  sich  zu  verzweif- 
longsvoller  Wut  erhebt^  um  in  wüsten  Traumphantasien  seinen  Höhepunkt 
zu  erreichen.   Derartige  grauenerregende  Vorgänge  auf  der  Bühne  sind 
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ein  neuer  Beweis  für  den  abgestumpften  Gescfamack  des  damalige^ 
Theaterpubliknms 

Ein  groBer  Vorzug  dieses  Stückes  für  die  Yertonung  besteht  darin, 

daß  die  zwei  Welten  der  Herren  und  Diener,  —  stUo  serio  und  huffo, 
—  hier  durch  eine  ersetzt  sind,  in  der  nur  eine  Sprache  gesprochen  wird, 
die  ursprüngliche  des  niederen  Volkes.  Auf  diesem  vereinheithchen(h  n 
Grundton  konnte  mehr  durch  differenzierte  Farbengebung  gewirk-t  wenlt  n 
als  wo  jener  felilt.  Einen  heiteren,  der  Volksmusik  verwandten  Stil 
lernten  wir  bisher  ah  allgemeines  Cliarakteristikum  des  DienerrolkeB 
kennen,  das  inuner  in  den  gleichen  Typen  wiederkehrt;  hier  wo  diese 
Sprache  allen  Personen  geläufig  ist,  kann  sie  mit  mehr  Erfolg  indi^daell 
modifiziert  werden. 

Einzig  in  ihrer  Art  ist  für  jene  Zeit  die  musikalische  Charakterisierung 
der  Person  Tre«;])olo's,  eines  der  frühesten  Baßbuffo's*).  Seine  Ent- 
rüstung über  Jen  schlechten  Gesclimaek  seines  Mündels,  als  er  in  dem 
Xarrt  n  Ciro  Artemisin's  Auserwählten  zu  erkennen  glaubt,  konnte  nicht 
treftender  geschildert  sein.  Dieser  Szene  ebenbürtig  ist  die  zweite  de< 
zweiten  Aktes,  wo  Trespolo  in  helle  Wut  gerät,  als  er  in  dem  Briefe 
Nino's  zu  lesen  glaubt,  daß  dieser  schon  das  Glück  von  Despina's  Um- 
armung genossen.  Viel  ErgÖtzHches  wußte  Stradella  auch  zu  bringen, 
wo  es  galt,  Trespolo*s  Verliebtheit  darzustellen.  Einmal  läßt  er  den 
Alten  in  parodistischen  Koloraturen  über  die  Schmerzen  klagen,  die  ibm 
der  Dom  seiner  Rose  verursacht;  auch  die  der  comedia  deW  arte  geläuügv 
Anwendung  der  Fistelstimme  muß  zur  burlesken  Wirkung  beitragen. 
Hühtr  steht  der  komische  Ausdruck  in  jenen  Teilen,  wo  der  Komj)Oiiist 
nach  Art  der  Venezianer  unsinnige  A\'orte  in  pathetische  Weisen  kleidet, 
wie  in  der  seltsamen  Liebeserklärung. 

Schon  vertrauter  sind  uns  die  Farben  in  den  Gesängen  Nino's,  des 
mexxo  varattere'^)  der  späteren  opera  buffa.  Bei  ihrer  Schhchtheit  wirkt 
die  äußerUche  Wohlgestalt  nie  aufdringlich.  Der  Schmerz  des  Ver- 
schmähten ist  inm'g  aber  nicht  tief.  Zur  Schilderung  seiner  Fieberträome. 
in  denen  er  die  Schreckensgestalten  der  Unterwelt  beschwört,  ist  dss 
grellste  Klangkolorit  des  Orchesters  herangezogen. 


1]  Die  Gtsehiuatklosiorkeit  der  Darstellunpr  des  Wahnsinns   erhielt  sich  in  der 
opera  huffa  bis  Mozart  [Fi nid  niariliiiit  ra,  1775. 

2]  »Die  üaßstiiuiue,  welche  luau  vuizugsweise  für  das  IsLunusche  geeiguet  fand  | 
und  flcbon  in  der  alten  Oper  dafür  verwandt  hatte,  fiel  dem  Intennezso  zu  und  hier ! 
bildete  man  schon  des  Kontrastes  wegen  mit  Yinliebe  den  Baßbuffo  ab  Hanpttng« 
der  komischen  Effekte  ans.«   Jahn,  Mozart  I,  S.  204. 

8)  »Da  man  nicht  wohl  allein  mit  Karrikatoren  operieren  konnte,  so  wandte  min  : 
auch  den  meao  carattere  an.  Hier  trat  nnn  der  Gesang  aohon  mehr  hervor.«  Jahn, ! 
Mozart  I,  S.  206. 
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Die  liebe  Aitemisia's  zum  Vormimd  ist  in  zarten  Weisen  zum  Aus* 
drack  gebracht  Selir  reizvoll  ist  auch  ihr  Spottlied  auf  Nino's  Klage. 
Die  Partie  der  Despina  tritt  am  wenigsten  in  den  Yordergrimd.  Den 

volkstümlichen  Liedorn  der  Amme  mangelt  die  Wirkung,  die  ihiu'u  in 
«Itu  übrigen  Opern  durch  den  Kontrast  zum  stüo  serio  der  Hauptpersonen 
zukommt. 

Im  Trpspolo  ist  dor  flramatische  Schwerpunkt  uoeh  nicht  wie  in  der 
späteren  opera  buffa  auf  das  Ensemble  gelegt;  überhaupt  sind  mehr- 
stimmige Gesänge  sein-  spärlich  vertreten.  Der  Fortgang  der  Handlung 
geschieht  noch  in  der  Form  des  EezitativB,  das  sehr  flüssig  und  dem 
leichten  Konyersationston  angemessen  ist.  Aus  diesem  wachsen  als  Gipf el- 
pankte  des  Erlebens  die  ariosen  Teile  hervor,  die  in  ihrer  knappen 
Gestaltung  dem  leichtfertigen  Geiste  des  Stückes  ensprechen. 

Jeder  der  drei  Akte  des  Trespoh  beginnt  mit  einer  Sinfonie.  Nur 
acht  Gesangsstücke  sind  mit  den  zwei  obligaten  Violinen  notiert. 

Trafen  wir  in  den  übrii?en  dramatisch(  n  Werken  Stradella's  manche 
.'^<ii(>pfuugen  von  tieferem  seelischen  Gehalt,  konnten  ^vir  da  und  dort 
noch  mehr  seine  Meisterschaft  der  Formenbildung  bewundem,  so  leniten 
wir  im  Trespolo  den  Meister  von  einer  neuen  Seite  kennen.  Dies  origi- 
nellst«  Werk  ist  wie  kein  anderes  von  einem  einheitlichen  Geiste  beseelt. 
Fanden  wir  in  den  übrigen  Opern  nur  vereinzelte  Versuche  einer  musi- 
kalischen Charakterisierung,  so  ist  eine  solche  hier  an  der  Person  des 
Trespolo  wirklich  durchgeführt,  allerdings  mit  burlesker  Hervorhebung 
seiner  Schwächen  als  ECarrikatur.  »Ohne  Zweifel  hat  ja  gei^e  der  Mangel 
an  individneller  Charakteristik  im  Gesang  der  opera  seria  das  Knüber- 
schlagen  ms  entgegengesetzte  Extrem  in  der  opera  buffa  begünstigt. < ^) 
Im  (Tf'gtnsatz  zur  Kouiil  die?;er  Gestalt  steht  die  Anmut  in  den  Gesängen 
di  mrxxo  caratten,  Nirgends  stören  zu  starke  Gcfülilsakzente  die  frische 
Gesamtfarbung  des  Werkes,  die  uns  fast  die  Banalitiiten  der  Dichtung 
vergessen  lassen  könnte. 

Ij  Jahn,  Y.  A.  Mozart,  1,  Teil  (Leipzig  1Ö67;  S,  206. 


Melodik. 

Wenn  ich  das  fonoale  fUement  der  Melodik  einer  gesonderten 
Betrachtang  unterziehe,  so  mag  dies  damit  gerechtfertigt  sein,  daß  «me 
solche  Betrachtang  gerade  bei  StradeUa,  der  die  verschiedenartigsten 
Einflüsse  in  sich  aufnahm  und  dessen  Schaffen  in  eine  Übergangsperiode 
in  der  Geschichte  der  Gesaogskunst  fallt,  nicht  uninteressante  Perspek- 
tiven zu  eröffnen  im  stände  ist.  Seine  Melodik  trägt  einerseits  die  aus- 
geprägten Züge  einer  reifen  Kiitwu  kimiy,  verrät  aber  da  und  dort  schon 
die  Herrschaft  des  Virtuose  ntiinis. 

Einer  entschieden  prroliereu  iSeil)st;indijrkeit  der  uu^sgeführten  Hegleit- 
stimmen als  bei  den  venezianischen  Zeitgenossen  entspricht  eine  präg- 
nantere Gestaltung  der  melodischen  (iegensätze  und  dieser  reicheren 
Differenzierung  wieder  eine  höhere  Einheit  in  Gestalt  größerer  von  einem 
Impulse  ausgehrader  Gefüge  —  eines  größeren  melodischen  »BogenSe« 
In  der  willkürlichen  Verzerrong  der  dichtenschen  Form  erkennen  wir 
die  Anzeichen  der  Zopfkunst,  die  einzelne  Worte  und  Sätze  nach  Gut- 
dünken unzählige  Male  wiederholt^).  Die  Schuld  daran  trägt  zum  Tdl 
der  Dichter,  der,  statt  dem  Komponisten  zu  Hilfe  zu  kommen,  ilin  nur 
selten  auf  eine  Oase  von  lyriöclier  Frnclitbarkcit  führt  und  es  ihm  dann 
nicht  weliren  kann,  wenn  er  sich  hier  weidlich  erquickt.  Eine  solche 
Ausschlachtung  ei n/.rhier  Worte  und  Sätze  durcli  Zerdehnunp:  und  Wieder- 
holung ist  namentlich  im  Stil  derjenigen  Werke  bemerkbar,  die  der 
späteren  Schaffensperiode  Stradella's  anzugehören  scheinen. 

Die  weitgehende  Wirining,  die  das  Virtuosentum  auf  die  Entwick- 
lung der  Melodie  ausübte,  äußert  sich  zunächst  in  den  Terschiedenen 
Arten  von  Omamentieningen,  die  wir  spater  betrachten  werden.  Die 
großen  Anforderungen,  die  der  Komponist  in  der  Singstinune  stellen 
konnte,  mußten  auch  der  Prägnanz  des  Ausdrucks  zugute  kommen.  Hier 
möchte  ich  nur  ;iuf  die  kumibche  Verwertung?  eines  gewaltigen  Stimm- 
umfangs in  Trespolo  s  Arie  (C,  1)  und  auf  die  schwierigen  Sprünge, 

1}  So  verlangt  B.  IIa  reell  o  ironiMsh  vom  modernen  Komponiiten:  Dorramio 
fmnarsi  hUte  k  eanxoneUe  ddle  medetme  eoae,  eib^  . . .  d^alteraxiom  äi  sOtabey  di  ft' 
piiehe  di  paroU  nuUa  tign/ifkcaffUi^  terldgraxia:  amore  amore,  imptro  tffi|iero,  Sttmpa 
Iktropa  ele.  U  Teatro  aUa  Moda  (Nenaiugabe:  Yen.  1887,  p.  8fl>}. 
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welche  die  Singstimme  in  der  Aiie  Se  danmasti  a  fiera  ans  Seneca 
svmato^)  auszuführen  hat,  hinweisen: 


Durch  die  Betrachtung  einiger  Beispiele  werden  wir  den  beredton 

Ausdruck  von  Stradella's  melodischer  Sprache  und  die  meisterhafte  Voll- 
tudiiug  iiiitr  foiiiKtlen  Erscheinung  kennen  lernen. 

Die  Adagiomt4ü(iik  —  in  den  Gesängen  von  tieferem  Gefühlsgehalt 
—  ist  wohl  Stradella's  stärkste  Seite,  Den  m  eichen  sinnlichen  Wohl- 
laut, durch  den  er  dem  Ausdruck  brennender  Sehnsucht  und  tiefen 
Schmerzes  einen  Schimmer  versöhnlicher  Anmut  zu  verleihen  weiß,  den 
zarten  Stinunungsschleier  romantischer  Schwärmerei  finden  wir  bei  keinem 
seiner  Zeitgenossen.  Wohl  drängt  sich  mitunter  ein  Vergleich  mit  Oesti 
auf.  Während  aber  bei  diesem  der  Liebreiz  Uberwiegt»  der,  wie  Adler 
ssgt^),  znm  Wesen  seiner  Kunst  gehört,  vermissen  wir  doch  alLnioft  den 
tieferen  Gehalt,  den  Stradella's  Adagiosätze  bergen.  Was  diese  Tiefe 
des  Erlebens  anlangt  stehen  ihnen  vielleicht  diejenigen  Corelli's  am 
nüchsten.  Hält  aber  bei  diesem  ein  feierlicher  Emst  den  Gefühlsaus- 
druck  in  einem  ruhigen  elcjü^ischen  Stimmungskreis  zurück,  so  glüht  in 
denen  Stradella's  ein  leidenschaftlicheres  Leben,  das  auch  in  starken 
Aüekten  auflodert.  Corelli  drückt  sich  eben,  als  Instrumentaiist  gemessen, 
mit  mehr  BeÜexion  aus.  Stradelia  hat  schon  mit  der  sprachlichen  Dekla- 
mation die  mehr  unmittelbar  persönliche  Wirkung  voraus  und,  selbst 
Sänger,  weifi  er  vrie  wenige  die  Ausdrucksmittol  der  geschulten  Stimme 
zu  verwerten.  Oft  scheut  er  sich  nicht  vor  einem  Erlahmen  des  melo- 
dischen Fortgangs,  wo  es  gilt  durch  die  bloße  Schönheit  des  Klangs  zu 
wirken;  in  den  gl^chartigen  Instrumentalstttcken  macht  sich  dies  aller» 
dings  zuweilen  als  EiutömgkeU  geltend. 

Zu  den  schönsten  der  meist  im  Trippeltakt  gehaltenen  Klagearien 
/ahlt  die  der  Eurinda  Per  pietä  (B,  4).  Wie  ein  lichter  Gijjfel  ragt  die 
melodische  Linie  in  der  Apostrophe  an  den  verlorenen  Liebsten  auf,  um 
gleich  wieder  zurückzusinken  in  die  Niederungen  dumpfen  Schmerzes.  — ■ 
Jungfräuliche  Sehnsucht  spricht  aus  Eurinda's  Gebet  zu  Amor  (B,  !)• 
Voll  inniger  Zartheit  äußert  sich  ihr  Flehen  gleich  in  der  ersten  Phrase 
und  erreicht  seine  größte  Eindringlichkeit  in  dem  Ausruf  famtni  poir. 
Ganz  im  Geiste  des  Adagio  sind  auf  Ardor  die  gehaltenen  stufenweise 
aufsteigenden  Noten  der  Singstimme  der  bewegten  Instrumentalbegleitung 


1)  Im  Liceo  Ronini  zu  Bologna. 

2  Vorrede  za  Cesti'i  Porno  (foro  (DenknuUer  der  Tonknnst  in  Ötterreich,  L, 
Wien  1896). 

B«ih«iu  to  ne.  n,3.  3 
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gegenübergestellt.  Übrigens  ist  gerade  diese  Arie  ein  bezeichnendes  Bei- 
spiel für  Stradella's  selbständige  Behandlung  der  Instrumentalstimmen, 
in  der  das  eco  eine  große  Rolle  spielt.  Für  den  melodischen  Bogen 
bedeutet  diese  kontrapimktische  Satzweise  nocli  mitunter  eine  Einschrän- 
kung; gerade  in  unserer  Arie  läßt  sich  eine  gewisse  Kurzatmigkeit  der 
Melodik  nicht  leugnen.  Die  eingestreuten  Nachahmungen  und  Beantr 
irortimgen  der  gesungenen  Phrasen  durch  die  Instrumente  lassen  eben 
die  Kantilene  nicht  in  Fluß  -kommen,  bis  sie  sich  in  der  bezeiefaneten 
Weise  durch  Entfaltung  der  reichsten  Elangmittel  Aber  die  tändebde 
Rguration  der  Begleitung  erhebt. 

Daneben  konnte  allerdings  die  kontrapunktische  Fülii  uu^^  iki  Xeben- 
stimmen  für  die  Entwicklung  der  Melodik  selbst  von  einflulireicher  Be- 
deutung werden.  Wiihrend  sich  nämlich  die  Becrleit>tiiniiu'n  von  der 
Thematik  der  melodischen  Haupthnie  nähren,  kann  diese  wieder  aus  dem 
von  ihnen  verarbeiteten  Stoffe  Neues  schöpfen;  eine  Wechselwirkung,  aas 
der  wir  Ansätze  thematischer  Arbeit  hervorgehen  sehen.  Weniger  die 
melodische  Erfindung  als  eben  jene  Technik  interessiert  uns  an  derAiie 
Sepdlite  vi  (B,  2).  Ein  kurzes  Motiv  erfüllt  mit  Nachahmungen  den 
ganzen  ersten  Teil.  Aus  dem  Instrumentalsatz  ragt  die  zweimal  auf- 
stirebende  und  herabsinkende  melodische  Linie  der  Singstimme  durch  ihren 
einheitlichen  Fluß  hervor.  Im  zweiten  Teil  schweigt  jenes  Motiv^  imd 
an  seine  Stelle  tritt  bei  den  Worten:  se  dal  vostro  ein  nrues,  das  sich 
zum  ersten  wie  eine  Umkelinmg  verhält.  Die  Yiuhnen  ahmen  es  nach, 
und  dies  Wechselspiel  geht  durch  den  ganzen  Teil,  sodaß  er  thematisch 
einen  ergänzenden  Gegensatz  zum  ersten  bildet. 

Eine  andere  Art  von  selbständiger  Gestaltung  der  Bcgleitstimmen  sehen 
wir  in  den  von  Stradella  wie  von  seinen  Zeitgenossen  mit  Vorliebe  i)  bi  nütz- 
ten ostinaten  Bässen.  Besonders  schwer  ist  die  Aufgabe,  die  sich  der  Kom- 
ponist in  einem  Lamento  Elisa's  aus  Oratio  stellt  Die  Singstimme  ist  auf 
eine  nur  zweiaktige  ostinate  Baßfigur  gestützt«  die  zum  größten  Tefle  ans 
einer  abwärts  gehenden  chromatischen  Skala  besteht.  Die  MelodiefÜfarong 
ist  wohl  flüssiger  als  in  der  anf  einen  ^^aiiz  ähnlichen  Baß  gebauten  Arie  der 
Isabella  in  Mekinis  Ttincia  -),  doch  zeigt  sie  auch  hier  keine  ausgeprägte 
Physiognomie.  Ist  aber  in  unserm  Gesänge  durch  die  düstere  Grund- 
farbe der  Bässe  die  Stimmung  vortreftlich  charakterisiert,  so  gibt  es  Meie 
Arien  Stradella's,  besonders  in  den  Kantaten,  wo  ostinate  Bässe  als 
reine  technische  Spielerei  ohne  ästhetische  Bedeutung  erscheinen. 

1]  Stradella'a  aratorio  it  appears  Ümi  more  ihan  half  the  mn  m  ikai  aä- 

mwable  produetüm  art  buiÜ  upon  a  ftw  han  of  baw  perpetuaBy  repeaied.^  Bttroej, 
Genend  Mistory  of  Mmie.  IV. 

2  S.  Goldschmidt.  Studienz.  Geschichte  Ütahen.  Oper  Beispiel  Nr  o),  Ei'tf 
Beis}iiele  von  ostinaten  Bäuen  bei  den  Italienern  haben  wir  in  der  1.  Sceoe  und  in 
Schlußduett  der  Ineoromxione  und  in  Cavalli's  Didone. 
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lüne  ganz  neue  Art  von  pathetisch  deklamierten  Melos  finden  wir 
im  Trespolo  (C,  2).  Ein  tiefes  Erleben  scheinen  diese  getragenen  Klang- 
fol?en  ausdrücken  zu  wollen.  In  Worten  aber  vermag  der  Üauer  nur 
durch  erneu  ganz  trivialen  Vercrleich  seine  Liebesqnalen  zu  veranschau- 
lichen, obgleich  er  sich  sichtlich  eines  poetischen  Schwunges  beHeiiiigL 
Eine  solche  komische  Inkongruenz  von  Wort  und  Ton  war  den  Vene- 
zianern geläufig.  Koch  auBdrucksvoUer  vielleicht  ist  die  Melodik  in  einer 
anderen  Aiie  dieses  Genres:  Oh  Despina  queäa  eagna.  Beider  Stücke 
bntnchte  sich  die  spätere  opera  buffa  nicht  zu  schämen. 

Stradella's  »Adagiostü«  stelle  ich  einen  leicht^i  anmutigen  gegenüber, 
der  ▼omehmlich  durch  prägnantere  Rhythmik  und  bewegtere  Tonfolgen 
charakterisiert  ist.  Wir  finden  ilin  in  den  Arien  der  volkstUinliclien 
Gestalten  in  erster  Linie,  deren  Sprache  keine  pathetische,  sondern  eine 
heitere  oder  schmerzhafte  ist. 

Eine  der  reizendsten  Blüten  süßer  Melodik  ist  die  Ariette  des  Pagen 
Eiorino:  Non  sHntrigfii  con  Amorc  3 .  Merkwürdig  ist  uns  das 
zweitaktige  Anlmngsel  der  ersten  melodischen  Periode,  das  wir  als  starke 
Hemmung  empfinden.  Sie  wird  dadurch  als  Einleitung  isoliert»  was  dem 
Stile  der  Zeit  geläufig  war^).  Mit  der  Wiederholung  des  Hauptgedankens 
kommt  die  Melodie  in  iluß,  der  sich  in  zwei  aulstrebenden  melodischen 
Bewegungen  fortsetzt,  von  denen  die  zweite  eine  Steigerung  der  ersten 
bedeutet,  um  endlich  in  einen  Schluß  auf  der  Dominante  herabzusinken, 
der  die  Wiederkehr  des  HauptgeJuukens  vorbereitet.  Melodische  Üildungen, 
die  wie  diese  organisch  gestaltet  sind,  stehen  in  jener  Zeit  noch  ver- 
einzelt da. 

Bemerkenswert  ist  auch  die  Melodie  von  ISino's  wehmütigem  Gesang 
Im  heüüsime  (C,  4),  deren  Symmetrie  eigenartig  durchbrochen  ist.  Die 
fiertaktige  Periode,  die  in  den  zwei  ersten  Takten  emporstrebt  und  in  b 
zur  Buhe  zu  kommen  scheuott,  wird  durch  die  eindringlich  deklamierte 
Phrase  ehe  ^adorarvi  um  ly^  Takte  verlängert  Der  Fortgang  aber 
bringt  in  einer  Sequenz  den  vierten  Takt  jener  Periode  mit  dieser  Koda 
nuammen,  sodafi  beide  Glieder  für  unsre  Erinnerung  zu  einer  von  dem 
vorhergehenden  getrennten  selbständigen  Periode  werden.  Die  so  her- 
vorgerufene metrische  Verschiebung  erzielt  eine  ähnliche  Wirkung,  wie 
innerhalb  kleinerer  metrischer  EiTilieitcii,  die  Synko|)e. 

Eine  ganz  eigentümliche  Bedeutung  für  den  Ausdruck  bat  die  rhyth- 
mische und  metrische  Gestaltung  der  Ariette  Uamare  e  destino  (C,  ö). 
Die  nämliche  Tonfolge,  wie  ^ie  in  der  vorhergehenden  Klage  Nino's  als 
Wiederholung  des  Hauptgedankens  auftrat,  ist  in  dem  vierteiligen  Takt 

1  Daß  eine  solche  Hemiuuiig  m  jener  Zeit  nicht  (störend  cmpl'unden  wurde,  ^ciet. 
die  Tatsache,  daß  frerade  in  volkstümlichen  Liedern  der  Abschluß  einer  Periode  am 
Aa&ng  des  Liedesj  in  ähnlicher  Weiae  verlängert  wui*de. 

3* 
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eines  bewegteren  Zeitmaßes  prägnanter  rhythmisiert  und  nimmt  so  einen 
leichtfertig  spielenden  Charakter  an.  Damit  ist  der  spöttische  Ton 
Artemisia's  Torzüglich  getroffen,  wie  sie  die  Gefühle  ihres  Liebhabers 
verlacht    Diese  Variation  einer  Melodie  im  Dienste  des  Ausdrncks  der 

di'amatischeii  Situation  müssen  wir  als  Eingebung  einer  ganz  selbständigen 
künstlerischen  Persönlichkeit  betrachten. 

Besoiui«  )  s  ;nis^rpriigt  ist  die  Khvtbmik  in  den  Partien  der  Diener 
und  Ammen.  Hier  schöpft  der  Kumponist  direkt  aus  den  Scher^- 
und  Tanzliedern  des  Volkes.  Die  meisten  dieser  scherzhaften  und 
komischen  Arietten  und  der  ins  Eezitativ  gestreuten  Ariosi  dieser  Art 
sind  durch  lebhafte  Figuration  ausgezeichnet  i),  —  so  Nubesta's  drollige 
Anette  Laadar  un  regno  (aus  Corispeiro)  und  die  reizenden  Duette  zwisdien 
Fiorino  und  Lindora  (B,  5).  Die  glücklichste  Verwendung  &ad  aber 
dieser  Allegrostil  in  der  Oharakterisiemng  der  Person  des  Trespola 
Wo  das  Herz  voll  ist,  da  geht  der  Mund  über  ;  so  tlberstürzen  sich  seine 
verliebten  "Worte  schon  beim  Gedanken  an  Despina  auf  höchst  ergötz- 
liche Weise  (C,  1).  Ausgezeichnet  ist  seine  Wut  musikalisch  zum  Aus- 
druck gebracht,  als  er  in  dem  Briefe  Nino's  an  Artemisia  in-tümlich  zu 
lesen  glaubt,  jener  habe  schon  das  Glück  von  Despina's  ümannun? 
genossen.  In  seiner  Erregung  überschüttet  er  Despina  mit  einem  ganzen 
Hagel  Ton  Parlandonoten,  beruhigt  sich  aber  allmähhch  und  geht  in 
einen  resignierten  Ton  des  Vorwurfs  über  [non  aspettavo  ntai),  der  in 
seiner  Gravität  von  äußerst  komischer  Wirkui^^  ist 

Sprachen  wir  bisher  von  der  Melodie  selbst,  in  der  die  Eon8truktio& 
des  musikalischen  Aufbaus  verkörpert  ist,  so  wenden  vrir  uns  jetzt  den- 
jenigen melodischen  Linien  zu,  deren  Funktion  eine  lediglich  verzierende 
oder  umsclireihende  ist.  Daß  uns  die  Partituren  jener  Zeit  so  wenig 
vonden  gesanglichen  Ausschmückungen  sagen,  komint  nach  Goldschmidt' 
von  der  irrigen  Meinung  der  Komponisten  her,  man  dürfe  der  Pliantasie 
der  Ausführenden  keine  Fesseln  anlegen,  die  ihrerseits  jede  derartige 
Voräclirift  des  Komponisten  als  einen  widerrech tUchen  Eingriff  in  ein 
ihnen  vorbehaltenes  Gebiet  ansahen.  Konnte  sich  der  Komponist  so 
nicht  wehren  gegen  vieles,  was  einem  guten  Geschmack  nicht  mehr  zu- 
lässig erscheinen  mochte     so  durfte  er  doch  auf  manches  bei  seioer 

1;  >])^-  Komische  hat  gerade  nn  jenem  Kleinkram  seine  Freude»  .  .  .  »Schon 
O.  Vecchi's  ,Aiii iparnasso'  hat  in  den  burlesken  Szenen  Plaudei]ni.ssai:eu,  kleines  Not^n- 
werk  .  .  .  Die  Buübiiisten  der  späteren  Oper  finden  bekanntlich  hierin  ihr  wirkwunf't« 
Mittel.«    Ambro»,  Geschichte  d.  M.  IV.  S.  65.  . 

2)  YenDerangen,  Veranderungen  und  Ptesaggien  etc.  Monatshefte  für  Mnnhge* 
schichte,  1891. 

3;  Mattheson  über  die  Partiten  der  Arie:  »Sie  kommt  mehrenteil*  nur  dediilb 
10  einfältig  aufgetogen,  daß  man  eie  auf  unnhlige  Art  kriniehi,  verbcimea  and  ^ 
ändern  möge,  um  dadurch,  wiewohl  mit  Beibehaltung  der  Grundlage,  aeine  Fmit« 
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Niederschrift  rechnen,  worin  die  Gesangsteehnik  dem  Ausdruck  zn  Hilfe 
kam.  So  lassen  manche  Stellen  in  StradeUa  s  G  esungen  auf  einen  beab- 
sichtigten Kunstgriff  der  Vortragsweise  schließen;  besonders  das  Hinauf- 
tragen der  Stimme  zu  einem  höheren  Ton,  das  Bacüly  als  Port  de  voix 
bezeichnet,  dürfte  in  den  Gkrä>ngen  pathetischen  Inhalts  häufig  anzu- 
bringen sein.  Ein  Beispiel  für  die  gute  Verwendung  des  Schwelltons 
[mtsia  tU  voce)  haben  wir  in  den  gehaltenen  Tönen  auf  ardor  in  der 
Arie  Nume  Amor  (B,  1).  Dazu  hat  man  sich  die  Wiedergabe  der  Arien 
von  »emsit-r  leidenscliaftlicher«  Musik noch  durch  andere  stimmliche 
Ettekte  wie  etwa  die  Esklamazionen  [languida:  -<  ^  und  tnra  :  =^  ) 
belebt  vorzustellen,  um  ein  den  Absichten  des  Komponisten  entsprechen- 
des Bild  zu  gewinnen. 

Wenn  aber  bei  StradeUa  Verzierungen  und  Diminutionen  notiert  sind, 
haben  clieselben  fast  immer  einen  künstlerischen  Zweck,  wenn  auch  nur 
den  äußerlicher  Charakterisierung.  Unsem  doppelten  Vorschlag  finden 
vir  in  Ermangelung  einer  Bezeichnung  stets  ausgeschrieben.  Im  ersten 
Takt  von  Nino's  lud  belUssime  (C,  4)  wird  durch  dieses  Heraufziehen 
der  Stimme  die  weiche  Anmut  der  Melodie  noch  erhöht;  ein  anderes 
Beispiel  haben  wir  in  Artemisia's  Spottlied  (C,  5)  auf  Am&re.  Seltsamer 
ist  das  Herabscideifen  nacli  einem  tieferliegenden  Ton,  wie  in  Xunie  Amor 
ß,  1:  auf  piayasti  und  im  Spottlied  Artemisia's  im  dritten  Takt.  Die 
aij?*  fidii  ten  Schleifer  sind  insgesamt  vom  Werte  der  Ziehiote  genommen, 
odaß  auf  den  ersten  Ton  des  Vorschlags  der  Akzent  füllt.  Agricoia 
bezeichnet  dies  als  lombardische  Manier ^j.  Besteht  der  kurze  Vorschlag 
nnr  ans  einer  Note,  so  ist  er  in  der  Regel  vom  vorausj^ehentlen  Noten- 
werte abgezogen  —  nach  französischer  Art^),  wie  sie  im  18.  Jahrhundert 
bekämpft  wurde.  Durch  das  Herüberbinden  einer  Silbe  vom  unbetonten 
zam  betonten  Taktteil  erscheinen  auch  Wechselnoten  von  größeren 
Werten  als  kurze  Yorschl&ge.  Solche  Bindungen  treten  auch  bei  kurzen 
Endsflben  regelmäßig  auf;  viel  seltener  sind  verzierende  Wechselnoten 
an  die  vorhergehende  betonte  Hauptnote  angebunden.     Aui  den  zahl- 


i'enigkeit  gehenzulassen«.  (Capcllmeister  1739.  S.  Domm  er-K  och,  Musik-Lexikon, 
unter  »Arie«. 

1;  Nach  Caccini  wn  Platze,  wenn  die  Note  den  Wert  der  Semibrcvis  hat  und 
der  Qwnkter  der  Textworte  e>  snlUßt  Dagegen  wendet  ihn  die  «patere  italieoiacbe 
Sehlde  bei  jeder  Kote  llngerer  Bauer  an,  »gleidivid  ob  der  Ausdruck  und  der  Sinn 
««  edauht  oder  nichtc  (Goldschmidt,  die  itelien.  Gesangsmethode  d  XVII.  Jahr- 
buiderta.   S.  70  u.  74. 

2)  »  . . .  efte  aUri  sr  nc  serve  tanto  nrlle  muaidte  affeffirris^  ore  piu  richieggiono 
'imnto  nelle  canxoneUe  ä  bailo,*  Caccini,  Le  nttote  mtmchei  s.  Goldschmidt, 
«bi'nda  S.  24 

3j  U  ü  1(1  HC  h  III  i  (1 1,  Die  ital.  Geaangsmetliode  etc.  S.  117. 
4,  Ebenda,  S.  118. 
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reichen  Sckieit'imgen  der  Singstimme  fzn  denen  noch  die  synkupierten 
Vorhalte  kommen],  beruht  zum  großen  Teil  die  sinnliche  Weichheit  Ton 
Stradella's  Melodik. 

Die  seltsame  Schleiffigur  in  der  Arie  Non  speri  di  qkir  aus  Floriäm^ 


wiedergeben  soll,  gehört  schon  in  den  Bereich  manierierter  Detailmalerei. 
Vereinzelt  begegnen  wir  in  einer  Aiiette  der  Nubesta  aus  Coriapero  einer 
Folge  von  Tremoletti  (Pralltriller},  wodurch  ihre  übermütige  Heiterkeit 
charakterisiert  ist.  Das  seltene  Zeichen  /r,  das  nach  Golds chmidti; 
stets  Trillo,  eine  »Wiederholung  von  Tönen  gleicher  Tonhöhe,  mit  be- 
ständigi'm  Anliaueiu-n  jedes  wiederliolten  Tones-  und  niemals  Tremolo 
(unser  Sekundentrillery  bedeutet,  haben  wir  nur  in  der  Arie  Eurinda> 
(B,  2).  Häufiger  ist  die  Bezeichnung  in  den  »päten  Oratorien  und  Kantatf  ii 
Wurden  die  Passagfrien  von  den  Sängern  unbekümmert  im  Wort^ini. 
und  Stimmung  häu£g  angewendet,  um  damit  ihre  Kehlfertigkeit  zu  zeigen, 
so  waren  sie  andrerseits  den  auf  charakteristische  Wiedergabe  der  Worte 
bedachten  Komponisten  ein  geeignetes  Mittel  zum  Ausdruck  innerer 
Bewegung  und  Erregung  sowohl,  als  zur  äußeren  Charakterisierung  und 
Detailmalerei.  Dem  Beispiel  OaTalli's^)  folgend  gewöhnten  sich  die 
Venezianer  daran  —  ein  Prinzip  der  Frottolisten  und  Madrigalisten 
erneuernd  —  alle  Worte,  die  eine  innere  oder  äußere  Bewegtheit  at»- 
drücken,  wie  vento,  tniipcatä  —  aUtrp'exxa^  ijioir  etc.  durcli  Pab>uggien  zu 
kolorieren.  In  ihren  Fußstapfen  wandelt  Stradella,  wenn  er  etwa  in  Am 
ersten  Duett  zwischen  Fiorino  und  Tiindora  aus  Floridoru  durch  eine 
daliinhuschende  Tonfolge  die  Vorstellung  des  Fliegens  [volando]  symbo- 
lisiert. In  ihrem  letzten  Duett  (B,  5)  kann  auf  Vütoria  ein  bewegter 
Gang  nicht  ausbleiben.  Ästhetisch  höher  zu  schätzen  ist  diese  musika- 
lische Charakterisierung,  wenn  die  Passaggien  nidit  als  unTermitteltes 
Detail,  sondern  thematisch  auftreten  und  mit  ihrer  Wiederkehr  d<m 
Ganzen  ihre  Eigenart  aufprägen.  Dies  ist  in  Circe^s  Arie  Vola  Zeffiro 
der  Fall,  die  im  übrigen  musikalisch  wenig  reizvoll  ist.  Die  streng  osti- 
naten  oder  nur  imitatorisch  wiederkehrenden  Baßfiguren  sind  oft  stark 
passaf?giei*t  um  heftige  Gemutserregungen  zu  schildern  —  wie  Crudarte's 
Ra(  lisuclit,  Cloriniira's  und  Tjucinda's  Eifersucht  —  und  ziehen  dann  du 
bnigstimme  gewöhnlich  mit  in  ihre  Bewegung  hinein.  Uns  er>clH*iiU 
dieses  Ausdrucksmittel  meist  recht  düritig  und  schablonenhaft  Besonders 


1  Goldschmidt,  Die  ital.  Gesangsmethnde,  8.96. 

2;  Zuoi'it  in  der  Arin  des  Boren  'FHiren,  1652  :  vgl.  Goldschmidt,  QvnJii  »1* 
dramat.  Komponist.   Monatshefte  f.  Musikgcscb.  1893. 
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reich  an  Passa|??rieii\verk  ist  die  Purtie  des  Filaiidro  (im  Floridoro)^  zopfig 
schon  zum  Teil  das  Bnrt  linj>jio, 

Die  originellste  Verweiidiing  fanden  Ver2iennv£r«'n  und  Passaggien  im 
JjH'nste  parodistischer  Komik.  Auf  die  treffliche  Charakteristik  des  Alten 
durch  die  raschen  Tonfolgen  in  der  Arie  Oh  Despina  (C,  1)  konnte  ich 
sch  n  lufmerksam  machen.  Hier  möchte  ich  noch  zeigen,  wie  in  diesem 
Stüeke  Trespolo's  süßliche  Verliebtheit  durch  die  gebundenen  abiribrts- 
gehenden  Sextspriinge  auf  dolce  und  die  Nachäffung  der  für  Liebhaber 
gewohnten  Kastratenstimme  durch  die  Fistellage  kanikiert  ist  Die  tlber- 
stunsfen  Sechzehntel-  und  Zweiunddreißigstelgänge  und  die  Sekunden- 
hewegungen,  die  an  sich  bei  einer  gravitätischen  Baßstimme  von  komischer 
Wirkung  sind,  klin^ti^en  zu  der  nach  poetischem  Ausdruck  ringenden 
Liebesklage  Trespolo  s  wie  eine  Parodie  auf  das  Virtuosentum  der  ofma 
^ia.  Bekanntlich  Irlich  dieses  ja  von  Anfang  an  der  Opera  buffa  fern, 
da  diese  als  minderwertiges  Kunstgenre  stets  nur  mit  zweiten  Kräften 
besetzt  wurde  und  überhaupt  selten  in  vornehmen  Theatern  erschien. 

Obwohl  selbst  Sänger,  hält  sich  Stradella  der  dekadenten  Gresangs- 
kuost  fem,  wie  sie  Marcello's  Satire  geißelt  Er  Tertritt  noch  da^ 
Prinzip  des  Seicento,  das  in  edler  Tonbüdung  und  den  Modifikationen 
der  Stimme  ihr  Ziel  erblickte,  während  im  18.  Jahrhundert  die  Geläufig- 
keit fiber  alles  galt  und  ein  Komponist  der  Eitelkeit  des  Sängers  zuliebe 
flicht  genu^'  Passa^rgicn  schreiben  konnte,  gleichviel  ob  dieselben  zu  den 
^Vorten  paßten  oder  nicht*). 

1)  »&  fwir  arie  pi  eiUnuaero  nomi  proprj,  rcrbi  graxia:  padrcy  impero,  amore^ 
«rcMf  Ttgnoy  beHä,  Una^  tore  de,  Hc.^  no^  Memo,  giä,  äf  aUri  mcbferbi,  dovrä  ü  Cbm« 
pontare  metkmo  eomporvi  un  bdhtngo  paasaggio,  verhi  graxia:  paaaa . . .  «injmee . . . 
3"'oo0p  . . .  areeee  tte.  E  cid  per  aUont€tnarn  daWaMieo  nUk  die  mm  mava  ü  poMOr 
99^0  m  nomi  proprio  o  aopra  adterhj  o  molo,  verbi  graxia:  tormento^  affanno,  eonio, 
nier,  eader,*   Ii  Teairo  aUa  Moda,   (1720  ca.}  Yen.  1887.  p.  64. 
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Siradella  steht  völlig  auf  dem  Boden  des  neuen  Tonsystems.  Während 
Boch  bei  Gesti  suweilen  die  Neigung  bemerkbar  ist,  statt  des  Leittons 
die  kleine  Sept  einznfUbren,  ist  Stradella  fast  gänzlich  frei  yon  diesem 
alteren  Empfinden.  Ein  letzter  Best  davon  ftnßert  sich  vielleicht  in  der 
Verwendung  der  Molltonart  der  Qtiint  an  Stelle  der  Dominante.  Durch 
den  Mangel  der  großen  Terz  fehlt  jener  das  charakteristische  Bündrängen 
zur  Tonika,  das  der  Dominante  durch  den  Leitton  zukommt.  So  ist  in 
NiiK)  s  (icsaii^^  Carte  amate  g-moU  dem  c-moll  gegenübergestellt  In 
d(  1  Arie  Rinaldu's  Raffrom  i  pianti  {Sc/tiaro  liherato)  und  der  letalen 
Eunnda's  (B,  4]  tritt  ebenfalls  die  Dominante  mit  kleiner  Terz  auf,  di«? 
nur  bei  der  Modulation  zur  Gnindtonart  erhöht  wird.  Die  häufig  Tor- 
kommenden  phrygischen  Schlüsse  sind  dem  Stile  der  2ieit  geläutig. 

Ebenso  sind  gewisse  Stinmiftthmngen,  die  für  nns  hartküngesde 
Literralle  entstehen  lassen  —  wie  die  Seknndfortschreitimg  nach  einem 
in  der  andern  Stimme  schon  vorhandenen  Ton  und  das  ZosammeD- 
erklingen  eines  Tons  mit  seinem  chromatischen  (in  anderer  Lage)  —  ihrer 
Empfindungsweise  nichts  Ungewohntes.  In  einem  kleinen  Büchlein  >LSfrü 
de  prhfii  elemenfi*^)  faßt  Stradella  auf  recht  schulmeisterliche  "Weise  — 
wohl  zur  Erlernung  des  Generalbaßspielens  —  die  Regeln  der  Stimm- 
iüin'ung  zusammen.  Er  sel])st  hält  sich  .-iber  in  seinem  Satze  nicht  streng' 
an  dieselben.  So  ersclieinen  die  nachschlagenden  OktavenparaUelen  in 
der  Anette  Lindora's,  Belkxxa  che  in  sdegni: 


V  Tn  (lern  von  Hurncy  'G.  ni>{"ry  of  Mn^ir]  mitcrcteilten  I>aett  aiU  SoM  0^ 
vanni  Baltkia  in  f-moU  steht  der  zweite  Teil  in  as-moli. 
2;  Bologna,  Licco  Rossiui. 


41  — 


Standpunkt  seiner  Theorie  ans  Terwerflicb.  Die  meisten  Theoretiker  der 
Zdt  würden  solche  Farallelbewegangen  yerdammen;  so  sagt  Herbst 
(1643):  »Es  ist  za  wissen,  dafi  man  von  der  perfekt  Konsonanz  zur  andern 
perfekt  ohne  contrari  Gang  niclit  gehen  solle  ,  »       Stradella  ist  theo* 

retisch  noch  strenger,  wenn  er  für  die  Verwendung  von  Oktaven  vor- 
schreibt: »JVe  si  pud  far  due  uhu  dutro  n  Vatrn  se  non  in  r  almmo  in 
meixo  il  valore  di  mexxn  hafhifn*.  Eine  bt  sondere  mcrkwm  diij«'  Sorg- 
losigkeit verraten  auch  die  Septenparalleleu,  die  sich  in  der  Stimmführung 
des  ersten  Beispiels  ergeben. 

Solche  Ausnahmen  können  natürlich  Stradella's  kontrapunktische 
Meisterschaft  nicht  in  Frage  stellen.  Von  einem  »noch  immer  fühlbaren 
Zug  altertümlicher  Strenge«  aber  den  Ambros')  an  seinem  Stil  bemerkt, 
kann  wohl  nur  in  den  mehrstimmigen  Gresängen,  vor  allem  in  den  geist* 
liehen  Kompositionen  die  Rede  sein,  wo  die  alten  Vorbilder  noch  einen 
lebendigen  Einfluß  besaßen^).  Dagegen  können  wir  unbedingt  beistimmen 
wenn  Ambros  von  einem  eigentüniliclien  AVolillaut  und  geistreichen,  oft 
höchst  überraschenden  AVendungen,  zumal  in  der  Modulation  spricht. 

Stradella  ist  kein  Neuerer  auf  harmoni-(  liem  Gebiet,  doch  macht  er 
von  den  neuesten  Errungenschaften  Gebrauch.  Jener  »eigentümhche 
Wohllaut«  seines  Stils  mag  in  erster  Linie  in  seiner  Vorliebe  für  Halb- 
tonschritte begründet  sein.  Diese  macht  sich  wie  in  der  melodischen 
auch  in  der  harmonischen  Formgebung  geltend.  So  verwendet  er  sehr 
geme  Übermäßige  und  verminderte  Dreiklänge,  die  als  Vorhalts-  und 
Durchgangsakkorde  dem  harmonischen  Fortgang  besondere  Weichheit 
verleihen.  Sind  auch  solche  Akkorde,  wie  etwa  der  übermäliige  Sext- 
akkord als  chromatischer  Durchgang  nichts  Neues,  so  schaltet  Stradella 
freier  als  andere  mit  solchen  Farben  und  trägt  sie  zielbewußter  auf  im  Ein- 
klang mit  dem  Gesamtkolorit.  Durch  sie  ^virkt  die  auf  chromatisch 
ostinate  Bässe  aufgebaute  Klagearie  der  Elisa  aus  Ofuho  schon  viel 
reicher  als  die  gleichartige  in  Melani's  larwia*).  In  der  tiefschmerz- 
liclien  Stimmung  der  Arie  Per  pietä  (B,  5)  ist  gerade  die  Wirkung  des 
übermäBigen  Terzijuartakkords  auf  non  san  vher  (als  doppelten  Vorhalt) 
vorzögUch  am  Platze.  Gebraucht  ihn  auch  Carissimi  in  dem  Chor 
IHi  magm  aus  Jcmts^)  schon  auf  ähnliche  Weise,  so  ist  hier  sein  freier 
Einsatz  in  dem  kurzen  Zwischenspiel  der  Instrumente  doch  eine  Kilhn- 
keit  für  jene  Zeit 

1)  R  i  r- m  a  n n ,  (i.  schichte  der  Musiktheorie,  S.  444. 

2;  Bunte  Blätter.  1.  Jiiind. 

3:  Audi  in  fler  InstruDn-ntalmusik  hielt  man  länger  an  älteren  Verbindungen  fest: 
Corelli  b»  kundet  eine  Vorliebe  für  pltrygische  (Halb- Schlüsse  und  moduliert  zur 
Dominante  oder  I'arallelen  selten  über  deren  Dominanten, 

4  Ooldeehmidt,  Studien  etc.  Anhang  Nr.  Y. 

6)  Chrytander,  Denkmäler  der  Tonkunst,  II.  Bd.,  1869. 
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Gewagtere  Modulatioiion  oder  selbst  ein  unvermitteltes  2sebeuein- 
anilerstellen  fremder  Tonarten  (zu  einem  Zweck,  den  wir  noch  kennen 
lernen  werden),  finden  wir  in  den  Kezitativen.  In  der  Anruf ung  der 
Unterwelt  durch  ^ino  (C,  ö),  wo  aUerdings  möglichst  absonderliche  i^'arben 

«55 
*  3 

gesucht  sind,  begegnen  wir  dem  Fortgang:  (d-dur)  I  V  I IV  V  I.  Wir 
haben  es  mit  einem  in  dieser  Fassung  ganz  vereinzelten  Wechsel  der 
Moll-  und  Durterz  zu  tun,  welcher  unserer  modernen  Harmonik  in  den 

6S  71»  «K 

7  ?  A  3  7  A 

Folgen  fis  —  g  und  fis  —  g  geläufig  ist  Harmonisch  sehr  un- 
ruhig ist  gleich  die  unakkompagnierte  Fortsetzung  dieses  Bezitati?s;  in 
elf  Takten  wechseln  die  Tonarten  D,  A  Fis,  E,  wobei  Fis  nach  A  nnTor- 
bereitet  einsetzt. 

Aber  auch  wo  es  sich  um  die  Gestaltung  eines  größeren  Ganzen 

handelt,  ist  ein  enger  tonartlicher  Kreis  durchbrochen.  Eine  reichere 
Differenzierung  konnte  die  Haupttonait  bedeutsamer  hervortreten  lassen, 
wie  die  verzweigten  Bewegungen  einer  Mekulie  ihre  Tonika.  Br  uiiders 
konnte  der  MoUcliarakter  in  dieser  seinem  Wesen  entsprechenden  Diffe- 
renzieining  erst  vollkümmen  zur  Geltung  kommen.  Das  Unbestimmte. 
Schwebende,  Haltlose  desselben  haben  wir  vorzüglich  ausgeprägt  in  der 
Arie  Specchiate  vi  aus  Corispero  und  in  Eurinda's  Per  pietä.  Die  indi- 
Tiduelle  Scheidung  der  Tonarten  ließ  das  Bedürfnis  nach  solchen  ent- 
stehen, die  außerhalb  des  alltäglich  gebrauchten  Kreises  lagen.  In  den 
Opern  begnügt  sich  Stradella  mit  diesem;  in  den  Spätwerken  geht  er 
darüber  hinaus;  so  schreibt  er  im  San  Giovanni  BatÜsta  in  f-  und  as- 
moll.  Die  PaiuUiren  kennen  noch  nicht  mehr  als  drei  Vorzeichen,  be- 
schränken sich  jedoch  häufig  auf  zwei  oder  eines. 
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Die  Schaffung  des  Seccorezitatiys,  das  bestrebt  war  die  sprachliche 
Deklamation  durch  die  musikalische  Verkleidung  mijglichst  wenig  zu 
beeinträchtigen,  ist  ein  Verdienst  des  Römers  Ginlo  Rospigliosi,  und 

die  Gestalt,  die  es  in  seinen  musikalischen  Komödien  zeigte,  hat  es  wenig 
verändert  noch  bei  Stradella.  Nur  bewegt  es  sich  jetzt  völlig  auf  dem 
Boden  des  neuen  Toii>vstt  hls. 

Die  formale  lingebuiidenheit  gab  der  dramatischen  Gestaltung  in 
der  Aneinanderreihung  fremder  Tonarten  ein  wirksames  Mittel  in  die 
Hand.  Neue  Vorstellungen  werden  mit  einer  möglichst  femliegenden 
Tonart  eingeführt,  ebenso  wie  neue  dramatische  Wendungen.  Durch 
das  gleiche  Mittel  geschieht  der  Übergang  Ton  der  lyrischen  Betrachtung 
der  Arie  zum  dramatischen  Rezitativ.  Dagegen  geht  die  Arie  sinn- 
gemäfi  ohne  harmonischen  Einschnitt  aus  dem  Rezitativ  hervor,  indem 
dieses  ihre  Tonart  durch  den  Tonikar  oder  Dominantdreiklang  vorbe- 

ifitet. 

Eine  B*  !«  biing  des  musikalisch  sterilen  Rezitativs  wird  zunächst  durch 
das  Kolorieren  einzelner  hiezu  creeigneter  Worte  ( nviclit.  Das  alte  Tonspiel 
der  Madrigalisten  erlebte  in  der  Uper  eine  Xachbiiite,  wenn  die  Venezianer 
Worte  wie  tromba,  giierra  usw.  nie  ohne  die  beliebte  Signalnachahmung, 
flwrc,  pentOj  tempestosto  usw.,  wie  alle  Ausdrücke  einer  inneren  oder  äußeren 
Erregimg  nie  ohne  Passaggienwerke  (s.  obenS.  65),  Worte  wie  »Schlaf«  usw. 
nicht  ohne  ein  Erlahmen  der  musikalischen  Bewegung  vorübergehen  liefien. 
Stradella  geht  mit  derartiger  Detailmalerei  wohl  sparsamer  um  als  seine 
Tenezianischen  Zeitgenossen.  Auffallend  wenig  Sorgfalt  hat  er  auf  Echo- 
ffljenen  verwendet  {Circe  I,  1.  Parte,  Floridoro  III,  4). 

Besonders  gelungen  sind  :Str.idella  die  komischen  KtzUative  im  Tres- 
}>olo.  Sehr  drollig  wirken  in  dem  leichten  Konversationston  die  mit  der 
frlcichen  melodischen  Phrase  deklamierten  Wiedcrholungt  n  dvr  von  Despina 
mdiktierten  Worte  durch  den  Vormund.  Dabei  sind  an  kadenzierenden 
Stellen  W^oite  wie  AmOj  arrosiace  mit  kleinen  gesanglichen  Verzierungen 
gesclmiückt,  die  schon  wie  grüne  Zweige  aus  dem  seoeo  ragen.  Die 
lebendige  Gestaltung  dramatischer  Momente,  wie  das  Erstaunen  Nino's, 
daß  ihn  Artemisia  lieben  solle  {di       di  miy  di  me?)  läßt  uns  ersehen, 
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wie  gerade  im  Rezitativ  die  AusdruckBfäbigkeit  der  Musik  zu  höheren 
Aufgaben  heranreifte. 

Überall  im  BezitatiT  yerrat  eich  ein  Streben  ans  dem  trockenen  Par- 
lando  in  eine  fließende  melodische  Bewegung  überzugehen.  Sehen  wir 
dies  schon  in  den  Phrasen,  womit  einzelne  Worte  koloriert  werden,  so 
tauchen  zuweilen  auch  längere  Kantilenen  auf,  wenn  ein  freudiger  oder 
sclmierzlicher  Affekt  ausgedrückt  werden  soll,  oder  wenn  die  lustigen 
Personen  aus  dem  Volke  Gelegenheit  haben  eine  Weise  im  Volkston 
einzustreuen  ij.  Besonders  häufig  schließen  Kezitative  in  ariosor  (Gestalt 
[Corinpero^  I.  Akt,  Sciiluß;.  Ist  das  Rezitativ  mit  einem  vorangelienden 
geschlossenen  Satze  gedanklich  verknüpft,  so  ragen  zuweilen  naciikiingendo 
ariose  Phrasen  in  das  Rezitativ  hinein  (So  Trespolo,  I,  11  und  II,  ö). 

Vom  Seccorezitativ  begann  sich  in  dieser  Zeit  das  reciUdiro  accom- 
pagnaio  zu  scheiden.  Das  Spiel  der  Instrumente  malt  in  freier  Weise 
die  dramatische  Situation  aus,  indem  es  die  Pausen  der  Singstinmie 
ausfüllt  oder  sich  auch  zu  ihr  gesellt  Der  letztere  Fall  bedingte  das 
Festhalten  einer  bestimmten  musikalischen  Metrik  und  demzufolge  eue 
geringere  Abhimgigkeit  von  der  Wortdeklamation,  sodaß  die  Singstimme 
zuweilen  eine  melodisch  periodisierte  Gestalt  annehmen  kann.  Gin. 
vereinzelt  begegnen  wir  dem  iikkompagnierten  Rezitativ  bei  Stradtli;i 
Es  ist  im  Inspolo^  wo  Nino  in  seinem  Wahn  die  Schrecknisse  des  Orkys 
auf  die  grausame  Artemisia  herahbeschwört  (C,  6).  Die  IParben,  die 
der  Phantasie  bei  der  Vorstellung  der  Unterwelt  zu  Hilfe  kommen  sollen, 
sind  von  Monteverdi  (im  Orfeo)  und  von  Cavalli  (im  Öiasone]  end- 
gültig festgelegt  worden;  in  sahireichen  venezianischen  Opem  kehrt  dies 
stereotype  Unterweltskolorit  —  einfach  schauerliche  Dreiklangsfolgen 
von  Posaunen  und  mitunter  auch  Trompeten  hervoigestofien  —  wieder. 
Nino's  Rezitativ  ist  also  keine  onginelle  Schöpfung.  Von  packender 
Wirkung  ist  immerhin  die  wachsende  Verzweiflung  des  Wahnsinnigen, 
die  sitli  darin  aussjiricht.  Während  bei  dem  Ausruf  faccin  ctte  lei  sos- 
piH  al  piauio  luio  in  eine  melodische  Linie  übergeganiron  wird  und  tHf 
Instrumente  zum  ei  stenmal  gebundene  Tonfolgen  bringen,  ist  am  Schluü 
die  Aufregung  durch  raschere  Bewegung  gesteigert. 

In  seinem  Verhältnis  zur  geschlossenen  Fprm  nimmt  Stradella  eise 
Hittelstellung  zwischen  den  Venezianern  und  den  Neapolitanern  ein. 
»Die  Venezianer  sind  noch  durchaus  von  dem  unglücklichen  Schematis- 
mus der  späteren  neapolitanischen  Schule  unabhängig,  der  die  heterogensten 
Gedanken  in  dasselbe  Kleid  einzuzwängen  sidi  nicht  scheute.  Bei  ihnen 
bestimmt  der  Inhalt  noch  die  Form>j.€    Daher  weist  ihre  Oper  auch  den 

1:  Schon  Tabaeco  singt  iu  Dfd  Ablle  il  Bon  mitten  un  Rezitativ  ein  Liedchen  vor 
sieh  hin.  G  old  seh  midi,  Stodien:  Anhang  M.  YIII.  2  G  old  aofamidt»  Zor 

Geschichte  der  Arien-  wd  Symphoniefonnen.  Monatshefte  f.  M.  1901. 
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größten  Beichtum  an  Formen  auf;  das  Hauptkennzeichen  der  venezia- 
nischen Opernmusik  ist  ja  die  Freiheit  und  UrsprttngUchkeit,  —  der 
iDdindnelie  Bepublikanetgeiat.  r 

Stradella  Terwendet  eine  freie  Bildungsweise  weit  sparsamer  als  etwa 
Cesti.  Dieser  ist  entschieden  mehr  Dramatiker.  Aus  der  Situation 
erwachsen  hei  ihm  ariose  Grebilde,  ohne  fttr  die  Handlung  tote  Punkte 
zu  sein.  Solche  Partien  sind  »niclit  streng  gesclilussene  Formen,  sondern 
bringen  nur  eine  periodische  Wiederkehr  eines  oder  mehrerer  Gedanken 
in  verschiedener  Erfassung  und  erwecken  den  Anschein  als  ob  sie  Arien 
wären*].  Nach  Adler  können  sie  als  solche  erst  dann  aufgefaßt  werden, 
Kenn  sie  durch  ein  instrumentales  Nachspiel  zusammengeschlossen  sind, 
doch  sind  bei  Stradella  auch  die  weniger  frei  gestalteten  Ariosi  als 
solche  bezeichnet.  Am  meisten  bedient  er  sich  einer  freieren  Formen- 
gebung  in  der  Kantate.  Der  vorwiegend  lyrische  Charakter  der  Dichtung 
Heß  hier  selten  eine  so  tiefe  EJuft  zwischen  Arioso  und  Bezitativ  ent- 
stehen wie  in  der  Oper;  häufig  ist  dieses  melodisch  im  Tempo  geführt, 
wodurch  eine  Tereinheitlichung  des  Ganzen  leichter  möglich  wird.  Aber 
such  in  der  thematischen  Gestaltung  ragt  die  Einheit  über  die  engen 
Grenzen  der  Arie  hinaus.  Viele  seiner  Kantaten  bepnnt  Stradella  mit 
^tm  Hauptgedanken,  den  er  nach  einem  dazwischentretenden  Rezitativ 
in  einer  Arie  ausführt;  nach  zwei  oder  mehr  weiteren  Arien  faßt  er  mit 
dem  gleichen  Hauptgedanken  (oft  als  Koda  der  letzten  Arie}  da^  Gänze 
zttsammen^]. 

£iner  freieren  dramatischen  Deklamation  befleißigt  sich  die  Sing- 
stimme  innerhalb  der  Oper  in  den  auf  einen  ostinaten  Baß  gebauten 
Stocken,  deren  formale  Einheit  eben  schon  in  dieser  Grundlage  gegeben 
nt;  Textwiederholungen  verleihen  ihnen  das  Gepräge  der  Arie.  Ebenso 
vin)  ein  dramatisch  bewegter  Monolog  Artemisia*s  CUU  dunque  che 
farö?  [Trespolo  I,  1)  erbt  durch  die  Wiederholung  des  letzteu  Verses 
zur  Arie. 

Ein  oft  ängstlich  erscheinendes«'  Streben  nach  formaler  Abrundung 
i^t  überhaupt  für  Stradella  charakteristisch.  Torchi^)  hebt  ihn  unter  denen 

1  Adler.  Vorrede  ZU  Cesti's  jPomo  (/'oro.  Deukmäkr  der  Tookuasi  iu  Österreich, 
III.  Üa.    Wien  1S96. 

2  In  der  Oper  verwendet  Stradella  nirgends  eiije  solche  Zusammenfassung  vou 
Szeoen  durch  Wiederkehr  arioser  Teile,  die  schon  M  ou  te  v  erdi  kftnnte.  ;&ret«schmar, 
MoDteTerdi*t  hiconmaxione  di  Popp^a,  Y.  f.  M.  1894,  S.  684)  und  die  Ich  wieder  bei 
ScftrUtti  finde  {Equivoei  nel  SemHanU  I, 

3}  In  den  Kanteten  nnd  oft  Arien  von  verschiedenem  Bhythmns  und  Tempo  neben* 
einandergestellt.  aber  fast  nie  wechselt  die  Tonart.  Anfang  und  Ende  einer  Oper  sind 
durch  die  gleiche  Tonart  in  Beziehung  gebracht,  wie  auch  meist  ein  Aktschluß  nnd 
die  folgende  Sinfonie. 

4  Catvume  ed  Arie  ad  una  wee  nel  aee.  XVIL  —  Bivista  Masicale  Italiana  1894. 
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hervor,  welche  die  »äußerlichen  Formen«  heranbildeten  (im  Gregenaati 
zur  forma  mtcriorey  die  durch  den  Ausdruck  bedingt  ist).  Lnmerhin  hat 
Stradella  gerade  in  den  Opern,  wenigstens  was  die  einheitliche  Gestsl* 

tung  innerhalb  weiterer  Dimensionen  anlangt,  der  er  sich  im  Bartkeggio 
und  in  den  späteren  Oratorien  [Sau  GiovQttui  Battista^  Susanna]  zu- 
wendet —  noch  das  geringste  Gewicht  auf  die  Form  ^clojrt.  Um  so 
glückliclier  kommt  in  einer  reichen,  prägnanten  Differenzierung  muerhaib 
des  engeren  Rahmens  seine  spielende  Meisterschaft  zur  Geltung. 

Den  von  Stradella  vorwiegend  gebrauchten  knappen  Formen,  die  nur 
eine  Gedichtstrophe  zu  einer  musikalisehen  Einheit  zosammentssMO 
(während  sie  eine  weitere  Strophe  in  unveränderter  oder  vom  Sänger  ans- 
geechmüdcter  Wiederholung  bringen),  liegt  am  häufigsten  der  Liedsatz  a,b,  b 
zugrunde,  wie  er  sich  in  den  volkstümlichen  Eanzonetten  findet  Wahrend 
diese  Form  in  ihrer  unentwickelten  Gestalt  die  Strophe  tonisch  abschüsfies 
läßt  und  die  gleichlautende  oder  melodisch  variierte  Wiederholung  ihres 
zweiten  Teils  auch  in  der  gleichen  Tonart  l>ringt  [wie  noch  häutig 
Cesti  7..  B.  in  Paris'  Arie  ()  dd  hen  aus  Fomo  d'oro],  ist  es  bei  iSm.- 
dcUa  fast  Kegel,  daU  der  zweite  Teil  sich  in  der  Dominante  oder  Parallelen 
bewegt  und  erst  seine  Keprise  in  der  Tonika  beginnt  oder  zu  ihr  zururk- 
kehrt  Selbst  in  den  komischen  Arietten  im  volkstümlichen  Stil  tindet 
sich  meist  eine  solche  hannonische  Gliederung;  so  in  Lindora^s  BeUcxxe  ck 
m  sdegm  (Floridoro)^  in  den  Arietten  8e  Urngo  da  voi  {Oraiio)^  Nm  i 
Giro,  Füre  (d  fin.  Ah  Despina  (C,  2)  (aus  Trtspdh),  Oft  wird  auch  nur 
der  Nachsatz  des  zweiten  Teils  wiederholt  wie  in  Nubesta's  Scherzlied- 
chen  Lasdar  nn  regno  und  in  Golone*s  Era  giä  sposo  (aus  Corispefo). 

Die  nämliche  Struktur  mit  da  capo  des  ersten  Teils  haben  wir  in  der 
reizenden  Pagenarie  aus  Florühro  (B,  3).  Der  zweite  Teil  steht  in  der 
Unterdominante,  seine  Reprise  führt  zur  Dominant:  darauf  folgt,  in  der 
Tonika  die  Wiederholung  des  ersten  Teils  mit  einer  viertaktigen  Koda. 
In  seinen  Grundzügen  entspricht  dieser  Bau  dem  dreiteiligen  Liedsatz, 
der  darin  besteht,  >daß  die  Hauptmelodie  einen  anderen  Gedanken  m 
die  Mitte  nimmt,  also  Anfang  und  Abgesang  bildet '  -  £s  ist  die  gleiche 
Form,  die  im  Prolog  und  in  der  Arie  Bhce  puö  aus  Monte verdi 's  Orfeo 
zuerst  in  der  Oper  auftritt  und  später  in  ihrer  weitesten  Ausgestaltung  unter 
dem  Namen  Ariette  erscheint  Weniger  entwickelt  finden  wir  sie  in  K]no*5 
E  perehe  und  Che  jpensi  (C,  5),  insofern  die  steigernde  Durchfühmng 
des  Mittelsatzes  fehlt;  in  der  zweiten  Ariette  ist  statt  dessen  die  Wieder- 
holung der  Verse  des  mittleren  Teils  musikalisch  durch  eine  die  vorher- 
gehende gegensätzlich  ergänzende  Periode  angegliedert.  Im  Gediehe 
ist  das  Da  capo  des  ersten  Teils  gewöhnlich  dadurch  eingeführt,  daii  der 


1)  Goldschmidt,  Stadien  etc.  S.  17. 


—   47  — 

Beim  des  letzten  der  vier  bis  fünf  Verse  dem  £ndreim  des  wiederholten 
SstEes  entspricht.  In  der  ähnlich  gebauten  Spottarie  Artemisia's  (C,  ö) 
eiscfaeint  die  musikalische  Periode  des  zweiten  Verses  (Ferd  Signor  Nino) 
in  ihrer  in  sich  geschlossenen  melodischen  Linie  als  Anhängsel  der  vor- 
hergehenden und  greift  sowohl  durch  ihre  ziellose  Modulation  nach  der 
parallelen  Molltonart  als  durch  ihre  dreiteilige  Metiik  störend  iu  die 
orsfanische  Gestaltim^  d<^s  Ganzen  ein.  Auch  dadurch,  driH  sie  l)ei  der 
Wit'derhüiung  (eine  kleine  Terz  höher  sieh  als  Beginn  des  zweiten  Teils 
darstellt,  wird  jener  Eindruck  nicht  gemildert,  der  indessen  beabsichtigt 
zu  sein  scheint,  um  den  übermutigen  Hohn  der  Anrede  recht  hervorzu- 
heben. 

Auch  in  den  meisten  der  akkompagnierten  Anen  kehren  die  be- 
spiochenen  Formen  wieder,  ohne  daß  sie  breiter  ausgebildet  wären.  Nur 
durch  die  in  der  Kegel  ausgedehnteren  Bitomells  und  die  instrumentalen 
Zwischenspiele  kommen  ilmen  weitere  Dimensionen  zu.   Besonders  kurz 

f?t  der  erste  Gedanke  in  Eurinda's  Arie  Numc  Amor  (B,  1).  Die  drei 
übrigen  Verse  bihlen  einen  Teil,  der  sieh  zuerst  in  der  parallelen  Moll- 
tonart (g)  und  bei  seiner  freien  Wiederholung  in  der  Dominante  (F) 
heweg^t.  Als  Al)n:esang  kehrt  der  erste  Gedanke  wieder,  um  noeh  in  einer 
Koda  nachzuklingen.  —  Dem  gleichen  Schema  (a  b  b  a)  entspricht  die 
von  edlem  Ausdruck  erfüllte  Arie  Fer  pieta  (B,  4),  nur  tritt  hier  zwischen 
den  ersten  Gedanken  und  den  zu  wiederholenden  zweiten  als  Vordersatz 
von  diesem  der  in  seinem  femliegenden  es^ur  wirkungsvoll  hervorgehobene 
apostrophische  Ausruf. 

Neben  diesen  überwiegenden  Formen  treffen  wir  in  Stradella^s  Opern 
nur  ganz  selten  auf  breiter  angelegte,  welche  eine  Mehrheit  von  Gedicht- 
strophen oder  ein  hinsiehtlieli  drr  .Stiniinuiig  ilifferenziertes  Gedicht  zu 
♦?iner  musikalischen  Einlieit  zusammenfassen  ohne  die  Scheidung  der 
einzelnen  Teile  zu  verwischen  —  ein  formales  Prinzip,  das  der  Solo- 
gesang von  der  instrumentalen  Tanzmusik  übernommen  hatte  V).  Die 
zweiteilige  Arie  (oder  Kavatine)  trägt  bei  Stradella  noch  nicht  die  aus- 
geprä^:t^  Züge  der  von  Graun  und  Hasse  mit  besonderer  Vorliebe 
gebrauchten  Fonn^).  Ausgesprochen  ist  die  Zweiteiligkeit  in  der  Arie 
SeptiBite  vi  (B,  2),  Wie  bei  der  ersten  zweiteiHgen  Arie  in  Landi*8 
Almio*)  ging  der  Anstoi  zu  dieser  Formengebung  von  der  Struktur  des 
Gedichtes  aus.  Die  beiden  Strophen  konnten  in  ihrer  verschiedenen 
Gestaltung  nicht  der  gleichen  musikalischen  Form  durch  Wiederholung 
unterlegt  werden.    Die  zwei  sechsfüliigeu  Trochäen  der  zweiten  erforder- 

1;  Goldschmidt,  Zur  Gescbidita  der  Arien-  nnd  Sympboniefonnen.  Monat«* 
bfifte  f.  M.  1901. 

2,  Mayer  »Bein  aoh,  Karl  Heinrich  Graun  als  Opemkomponiit.  SammelbSndo 
4»  IMG.  L,  a 

^)   
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ten  ein  neues  irmsikalisclies  Gebilde,  das  sich  a]^  seil  »ständiger,  aber  ! 
doch  durch  den  gleichen  Grundrhythmus  innig  verhundener  Teil  an  den  , 
ersten,  der   vier  vierfüßige   Trochäen   umfaBt,    anschließen  konnte. 
Dieser  erste  scheidet  sich  wiedenun  in  eine  Periode  aus  dem  ersten 
Verspaar  und  eine  entsprechende  aas  dem  zweiten.    Die  harmoniflche 
Gestaltung  ist  noch  nicht  die  später  in  der  sweiteitigen  Arie  rege)-  ; 
mSßig  wiederkehrende»  welche  den  zweiten  Teil  entweder  gleich  mit  der 
Tonart  des  ersten  oder  mit  der  des  Zwischenspiels  heginnen  läßt,  vm 
alsbald  in  die  Haupttonart  überzugehen.    In  unrer  Arie  führt  die  vordere 
Periode  des  ersten  Teils  nach  der  Molltonart  der  fünften  Stufe;  die 
hintere  kadenziert  nach  der  parallelen  Durtonart  (B),  in  der  nurh  das  j 
Zwischenspiel  verharrt.    Der  zweite  Teil  moduliert  gleich  bei  Beirinn  l 
nach  der  U nter dominante ,  wiederum  über  die  Molltonart  der  fünften 
Stufe  erfolgt  erst  in  dem  Nachsatz  die  Eückkehr  zur  Grundtonart.  Auf 
die  Beziehung  der  Thematik  in  den  beiden  Teilen  konnte  ich  schon  hm- 
weisen.   Das  den  ersten  Teil  beherrschende  Motiv  schweigt,  sobald  der^ 
selbe  zu  Ende  ist  und  wird  Ton  einem  neuen  abgelöst,  das  jenes  geg^ih 
sätzlich  er^nzt^},  sodaß  die  beiden  Teile  auch  thematisch  Idar  geschieden 
sind  und  doch  im  verwandtschaftlichem  Verhältms  zu  einander  stehsn. 
Eine  breiter  angelegte  zweiteihge  Form  liaben  wir  in  Arniida's  Arie 
Raffrena  i  pianti  e  k  strida  aus  Sehiaio  liherato. 

Wie  bei  Cesti')  ist  die  spätere  dreiteilige  Arie  in  Stradella's  Opern  ; 
vorgebildet,  aber  in  noch  weniger  ausgeprägten  Zügen  als  bei  jenem.  Em 
Gebilde  von  außergewöhnlich  weiten  Dimensionen  ist  Älmestilla's  Arie 
Speccfiiatc  vi  aus  Cotnspcro.    Die  Sätze  (A,  B  {parallele  Durtonart],  AI 
werden  nach  dem  Abschluß  des  ersten  Teils  in  der  ünterdominante  durch 
einen  zweiten  in  ihren  ursprünglichen  Tonarten  weiter  ausgeführt,  woba  : 
dem  Dursatze  neue  Verse  zugrunde  liegen.   Ganz  kümmerlich  ist  noch  ; 
die  Gestaltung  des  .dritten  Teils,  der  bei  Cesti  schon  selbstiUidige  ' 
Thematik  in  neuer  Metrik  und  neu^  Tempo  zeigt      fir  ist  in  StradeUa's 
Arie  ganz  im  Geiste  des  ersten  Themas  gehalten  und  drängt  von  der 
Gnindtonart  nach  der  Dominante.    In  den  Bässen  erwacht  wieder  der 
erste  Gedanke  und  ein  Teil  des  Ritomells  in  der  Dominante  bereitet 
sein  letztes  Erscheinen  in  der  Singstimme  vor.    Die  mehrfache  Wieder- 
holuDg  des  Hauptgedankens  bringt  auf  charakteristische  Weise  den 
erneuten  Ausbruch  der  lauten  Klage  nach  einer  ruhigeren  Äußerung  des 
Schmerzes  zum  Ausdruck.    Von  solchen  Ansätzen  von  Da  Capos  bä 

1  Auffallend  ist  die  Ähnliclikeit  der  thematischen  Arbeit  im  Adagio  der  II.  Sontto 
von  Coro  Iii 's  Opera  icrxa.  In  Modena  1689.)  [:  Denkmäler  der  Tonkniut  III.  Berge- 
dorf  1871 :] ;  sieher  hat  Corclli  Stradolla's  Arie  gekannt. 

2'  Verrrl  Adler,  VoiTede  zu  Cesti's  Porno  rPoro  a  a.  0. 

3j  Z.  B.  in  der  Aiie  der  Veaus ;  Cingetemi  ü  crinc  aus  Fomo  d  oro.  \ 
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lesii  sagt  schon  Burney:  -»there  nre  freqvent  rehmis  to  parficular  portions 
of  tiie  aks^  more  indeed  in  thß  manner  of  a  refram  er  bürden^  than  Da 
Capo  or  Rondo^)*;  auch  in  unserer  Arie  erscheinen  die  Beprisen  des 
Hauptgedankens  als  refrains.  Zugleich  behauptet  Bumey,  dafi  nicht 
Scarlatti  die  eigentiiche  Daca|»oane  in  die  Oper  bnushte,  sondern  daß 
sie  flieh  schon  bei  Prüheren  findet,  wie  in  einer  Oper  Zanetti*8  (eines 
Zeitgenossen  StradeUa's). 

Wie  ich  schon  angedentet,  ist  die  späteste  Sehalfensperiode  Stradel- 
!ä*s  durch  eine  breitere  Formengebung  charakterisiert.    Zum  Teil  mag 

auch  dem  Genre  zuzuschreiben  sein,  daß  in  Ei'mangelung  des  drama- 
tischen Interesses  das  Formale  mehr  in  den  Vordergrund  rückt,  wenn 
wir  namentlich  im  Barrheggio,  im  San  G4mmmii  Batiista,  in  Sumnna 
und  S.  Pdagia^  —  in  denen  allen  wir  mit  ziemlicher  Sicherheit  Werke 
ans  Stradella^s  letzten  Jahren  sehen  dürfen,  —  schon  den  späteren  Arien» 
formen  in  hoher  JBintwickliing  begegnen.  Ausgeprägte  zweiteilige  Arien, 
die  aach  in  Taktart  nnd  Tempo  kontrastierende  Glieder  aufweisen,  haben 
wir  in  Ftotens'  Aiie  Cft'to  rni  pktM  (aus  dem  Sarduggio]  und  der 
Sosuma^s  Zeffirette  cAe  spiegate  (aus  dem  gleidinamigen  Oratorium).  Im 
San  Giovanm  BatHsUt  stofien  wir  auf  eine  ausgebildete  Dacapoarie, 
die  Arie  des  Täufers  Jo  per  me  non  cangerei.  Der  erste  noch  nicht 
weiter  gegliederte  Teil  stellt  iui  l>ewegten  ^j^  Takt;  der  zweite  in  der 
parallelen  Molltonart  (g^  bringt  im  lan^^samen  f'2  Takt  eine  Kantilene 
von  ediem  Ausdruck:  darauf  wird  der  erste  wörtlich  (ausgeschrieben) 
wiederholt.  Ähnlich  gebildet  sind  auch  die  Alien  Saprin  pur  und 
I^UBcir  dal  carcere  aus  Seneca  e  Nerom"^},  Amor  sempre  avezxo  und 
Seguir  non  voglio  aus  der  von  Händel  mehrfach  benützten  Sereivata  a 
3  em  strvmenU^),  die  alle  Merkmale  Ton  Stradella's  Spätwerken  trägt; 
bei  all  diesen  Arien  ist  indes  statt  der  doppelten  Schreibung  des  ersten 
TeHes  die  Bezeichnung  Da  Capo  angewandt,  die  wir  in  den  Opern  nur 
im  Sinne  einer  Wiederholung  der  ganzen  Arie  zur  zweiten  Strophe  ftmden. 
An  der  genannten  Arie  Segtnr  non  voglio  interessiert  uns,  daß  bereits 
nach  Art  der  späteren  Dacapuarie  der  Aüfangsgedanko  am  Schlüsse  des 
ersten  Teiles  wiederholt  wird.  Wie  wir  sehen  kommt  also  ein  großer  An- 
teil an  dem  letzten  Au^bau  der  Dacapofonii  dem  Schaffen  Stradella's  zu. 

In  der  musikalischen  Gregeniiberstellung  von  zwei  und  mehr  Personen 
umerball)  geschlossener  Formen  lassen  sich  zweierlei  Gkstaltungsprinzipe 
iintersclieideny  die  sich  naturgemäß  wechselseitig  ergänzen  —  die  gleich- 
seitige Führung  der  Singstimmen  im  kontrapunktischen  Satze  und  die 
dialogische  Aufeinanderfolge  arioser  Ifötze. 

1  Oniera!  Hisfonj  nf  Mu^w.   Y.  2]  Liceo  Rossini.  Boloprui. 

ä  r'lirTsandert  äupplemente ,  enthaltend  Quellen  zu  Händel'«  Werken,  3. 

KtikcfU  i»t  wo.  II,  3.  4 
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Die  zweite  Art  konnte  vorerst  dnroh  die  zeitliche  Trennimg  der  Heden 
die  emzelnen  Personen  weit  besser  Toneinander  abheben  und  somit  den 
dnunatiscben  Anfordemogen  besser  entsprechen  als  die  polyphone  Ver- 
ttnigung  der  Stimmen,  da  doch  die  Entwiddimg  der  musikaHschen  Aq>- 
dmcksmittel  noch  zu  sehr  auf  die  emheitliohe  Ausgestaltung  eines  Gniad- 
tons  beschränkt  war,  um  von  diesem  die  einzelnen  Charaktere  durch 
Lukal färben  zu  sondern.  Während  indes  Cesti  arios  geführten  Red»;ü, 
die  ans  dem  rezitativischen  Dialog  herauswachsen  und  ein  arioses  Ganze 
bilden,  einen  breiten  Raum  gewährt,  sind  solche  in  Stradella's  Opern 
seltener  und  fast  nui-  in  den  komischen  volkstümlichen  Partien  zu  finden. 
£s  ist  dem  Volksgesange  eigen,  daß  zwei  Stimmen  sich  je  eine  Lied- 
strophe oder  nur  die  einzelnen  Yers^e  einer  solchen  einander  abwech§- 
lüngsweise  zu  singen.  '  Dies  ist  der  Fall  in  einem  Duo  zwischen  haslmo 
und  Kubesta  {Corupm>  I}f  das  sich  im  populären  SarabandenriiTthmnB 
bewegt 

Eine  dramatische  Lebendigkeit  wurde  am  besten  durdi  die  freien  dm 

Rezitativ  nahestehenden  Bildungen  der  Venezianer  erreicht,  die  in  kunen 
sich  beantwortenden  Rufen  zweier  Personen  bostiinden.  Die  Stnidella 
eigene  formalistische  Ängstlichkeit  konnte  ihn  am  wenigsten  im  Irt^poh 
daran  hiiuieni,  diese  Manier  zu  übenielimen.  In  der  rauhen  Landluft 
dmften  wilde  PHanzen  aufschießen,  die  in  den  Ziergärten  der  Königm 
nicht  geduldet  worden  wären  [man  vergleiche  Akt  I,  11  und  II,  5'. 

Was  die  dramatische  Gegenüberstellung  größerer  arioser  Gebilde 
betriff,  findet  sich  schon  im  Oratio  ein  Versuch  auf  gleicher  thematjsdww 
Grundlage  unterscheidend  su  charakterisieren  (L  Akt»  20).  VoUkomnwn 
gelöst  sehen  wir  die  gleiche  Auf  gäbe  im  Tre^poh,  Es  handelt  sich  der- 
um,  zwei  prägnant  geschiedene  aber  nicht  voneinander  unabhängige 
Seelenstimmungen  —  die  wehmütige  Resignation  des  Nino  und  Artemisia's 
spöttischen  T'beiniui  in  Beiüeliuiig  zu  Ijj  iiigen.  Mit  iiberrascbtadcr  Klar- 
heit ist  das  innere  Verhältnis  der  beiden  Personen  zum  Ausdruck  gebracht: 
ein  und  daii^elbe  Tli« nm  in  RliNtbrnus  und  Tempo  modifiziert,  verknüpft 
die  beiden  Arien  organisch  und  cbarakterisiert  zugleich  den  jeweihgen 
Standpunkt.  Auf  den  Fortschritt  in  der  Ausdnicksfähigkeit  der  thema- 
tischen Gestaltung,  der  sich  darin  kundgibt,  wurde  schon  hingewiesen. 
Auch  in  harmonischer  Hinsicht  sind  beide  StUcke  eng  Terbunden^  indem 
sich  das  erste  zum  zweiten  wie  Dominante  »ir  Tonika  TerhiUi  So  steht 
diese  Szene,  die  auf  eme  noch  entfernte  Zukunft  deutet|  in  der  Litentar 
des  Seicento  ToUsifindig  isoliert  da  und  dürfte  zum  Intereesanteaton  in 
Stradella's  Opern  gehören. 

DaB  Stiadella  unter  allen  Meistern  der  kontrapunktischen  Kunst  in 
seiner  Zeit  nur  mit  Carissimi  in  einem  Atem  genannt  werden  koune, 
hat  schon  Burney  erkannt.    Die  origineUbten  Züge  tragen  unter  seinen 
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mehrstimmigen  Gesängen  diejenigen  Duette  und  Terzette,  die  sich  im 
Buffostil  bewegen.  (Stücke  für  mehr  als  di'ei  Stimmen  finden  sieb  in 
der  Up^r  nur  im  ernsten  Genre}:  Wie  bei  Carissimi  adelt  hier  der  durch 
kunstvolle  Grestaltung  vjBrlieheae  Wert  die  volkstiualiche  Heiterkeit  zu 
erhabenem  Humor.  •  * 

Häufig  ist  die  Anlage  derart,  daß  sich  die  Stimmen  zuerst  im  Vortrag 
zweier  Strophen  ablöeen»  im  dch  zur  Schiußsteigerung  in  ednem  dritten 
Tieü  zu  Tereinen.  Die  äußere  Farn  ist  meiat  hm  ariettenhaft  Ein 
Mttslerstttckehen  dieser  Art  ist  das  Yersilhnungeduett  zwischen  dem  Pagen 
und  der  Amme  im  Fbmdoro  (B,  5).  In  anderen  Stücken  lösen  sich 
nrd  Stimmen,  bevor  sie  zum  gemeinsamen  Gesang  zusammentreten,  mit 
-•iiirzeren  melodisclien  Plirasen  dialugiscli  ab.  Allgemein  bekannte  Blüten 
dieser  Gattung  von  heiteren  Duetten  sind  Stradella's  Qttel  ttio  petto  und 
aemes  grüM<T<  n  Vorgängers  Caris.simi  0  niinite  che  portettfi^).  Aber 
auch  das  iStückchen  des  Florino  und  der  Lindora  Mi  vä  senipre  stwui^ 
(mdo  aus  Floridoro  kann  in  seiner  tänzelnden  Grazie  jenen  an  die  Seite 
gestellt  werden. 

Beeht  eigdtzlich  ist  ein  Duett  zwischen  Giro  und  !Nino  im  Treapolo 
(U  Akt,  12).  Mit  der  stUistiscben  Anlehnung  an  die  Liebesduette  in 
den  kpazen  sich  beantwortende!!  Ausrufen  scheint  eine  parodiache  Wirkung 
beabsichtigt  zu  sein.    Indes  kommt  gerade  hier  angesichts  der  scharfen 

inneren  Gegensätze  der  Personen:  des  hoffnungsfroh  Liebenden  und  des 
erbitterten  Verschmähten  —  der  ^fangel  an  musikalischer  Individuali- 
sieiTing  l>e.-unders  stark  zum  Bewußtsein.  War  auch  eine  solche  bei  der 
Vereinigung  von  zwei  und  mehr  Stimmen  noch  nicht  im  Hereiche  des 
melodischen  Aufidrucksvermögens  —  ein  drastisches  Beispiel  ist  auch  ein 
Terzett  aus  Corwpero  (I.  Akt,  3),  wo  die  von  den  beiden  anderen  ver- 
lachte Person  in  den  Spottgeaang  mit  einstimmt,  wohl  nur  um  die  Drei- 
itunmigkeit  zu  ermöglichen,  —  so  kenne  ich  doch  einen  Versuch  solche 
Gegens&tze  in  geschlossener  Form  und  bei  simultaner  Ffihrung  der 
Stimmen  zum  Ausdruck  zu  bringen:  im  8m  Qiovanm  Batüsia  entgegnet 
Herodes  auf  die  freudig  bewegte  Phrase  seiner  Tochter  Che  gioirey  che 
Conteiito  mit  den  Worten:  die  inariire^  alte  tormentOy  deren  klagender 
Charakter  durch  ein  -  Adagio«  bezeiclmetes  und  aus  der  abwärts.>cbreiten- 
den  D-dur-Leiter  bestehendes  Motiv  wiedergegeben  ist.  An  diesem 
Gegensatz  der  langsamen  Deklamation  zu  dem  bewegten  Jubel  des  Soprans 
ist  im  weiteren  Verlaufe  des  Zwiegesangs  festgehalten. 

Ihrer  Funktion  als  Gestalten  des  Dramas  entkleidet,  vereinigen  sich 
am  Schluß  des  Floridoro  in  einem  serilSsen  Terzett  die  Hauptpersonen 
zu  einer  manüisehen  Betrachtung  nach  Art  des  antiken  Chors.  Tieferes 


1)  Beide  in:  Ge^airt,  Lea  gloirea  de  VMu. 
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als  der  Dichter  iraifi  der  Komponist  zu  sagen,  der  durch  diesen  edlen  End- 
gesaDg  den  bunten  Tollheiten  und  Seichtheiten  des  Stückes  noch  emen 

Schimmer  von  erhabener  Größe  verleiht.  Auch  später  no^,  ak  das 
Finale  der  komiseben  Oper  die  bewegteste  dramatische  Darstellung  sich 
zur  Aiifgabe  machen  konnte,  behielt  sich  der  Tondichter  das  Kecbt  vor, 
zum  Schlüsse  eme  Spracbe  zu  führen,  die  sich  über  diejenige  des  Stückes 
erhebt,  um  dadurch  das  Ganze  moralisch  zu  verklären.  80  hat  Mozart 
die  galanten  Abenteuer  im  Figaro  durch  die  göttlichen  Klänge:  Ah !  tutti 
eontenti  saremo  eosi  zu  einem  ironisch  Tcrsöhnlichen  Abschluß  gebracht, 
während  Verdi  mit  der  Schlufifuge  im  Falataff:  Tuttondtnondo  ^  Ms 
seinem  letzten  Buhnenwerk  den  erhabenen  Glanz  einer  humorisliSGliai 
Weltanschauung  veiliehen  hat 

Das  geringere  dramatische  Interesse  in  dem  Kleingenre  der  Sere- 
naden und  Accademien  ermöglichte  eine  reichere  Pflege  der  Mehrstimmig- 
keit als  in  den  Opern  ^  .  —  Besonders  lassen  die  fünfstimungen  »Madngaie€ 
zum  Schluß  der  Accademia  ä'Amore,  des  Darwm  und  des  Srhiavo  W«- 
raio  Stradella's  kontrapunktische  Meisterscliaft  /.n  Wort  kommen.  Bei 
der  Bekanntschaft  mit  diesen  Werken  müssen  wii*  allerdings  beklagen, 
daß  die  Opern  in  dieser  Hinsicht  so  stiofmütterHch  behandelt  sind,  ms- 
besondere  daß  Stradella  die  Wirkung  eines  Schlußensembles  nicht  erkaont 
hat.    Die  Opera  buffa  hatte  nach  Goldschmidt  »diese  natöriicbe 
Steigerung  der  Mittel  zum  Schluß  hin  von  der  römischen  Oper,  wo  der 
Ohorsatz  diese  Funktion  Tersab,  übernommen^).   Aber  es  scheint,  dafi  I 
die  ersten  glücklichen  Versuche  yorerst  Tereinzelt  geblieben  smd;  denn 
die  meisten  komischen  Opern  und  cornedie  in  mtmca  aus  Stradella'8 ' 
Zeit  entbehren  eines  Scblußensembles.    {Auch  in  Alessandro  Melani'? 
Carmricre  di  se  medesimo^)^  einer  der  hervorragendsten  Erscheinungen 
auf  dem  Grebiete  der  jungen  opei'a  buffa  vermissen  wir  es^).    Von  Stra- 
della's Opern  schließt  nur  der  Floridoro  mit  dem  erwähnten  Terzett 
Im  Corispero  ist  der  Chor  zu  dramatischer  Wirkung  eingeführt,  die  aber  • 
durch  das  folgende  Duett  zerstört  wird.   Gerade  der  Trespolo  hätte  aber 
manche  dramatisch  belebte  Situation  bieten  können,  die  sich  zu  eiiieD  i 
Ensemhlefinale  geeignet  hätte. 

1  Maroello  klagt,  daß  sich  der  moderne  OpernkompoiuBt  immer  weniger  att, 

mebntimnugen  Sätzen  befaßt:  >Nou  fatichera  moHo  iniomo  a  duftfi,  cori,  qitaHüHUr» 
proeurera  si  lerino  daW  Opera,*  ü  Teatro  aUa  Moda.   Yt  iitdig  1887.  p.  65* 

2,  Studien  etc.,  S.  121.  3]  Lici'o  Rossini,  Bologna. 

4)  Dagegen  schließt  in  der  römischen  Opera  buffa  »Dalia  Btidelh  aUa  Bnv^iJ* 
von  Olivieri  der  erst«  Akt  mit  einem  köstlichen  Duett  zwisclien  Maua  und  Fri.. 
der  dritte  mit  einem  fünfatimmigeu  MüdnguL  ^Bibi.  Vaticanu,  rucc.  Barb^^' 
—  SoarIatti*t  Bquüfoei  nd  $mbiante  enden  mit  eÜMm  sehr  kurzen  vierstimmig« 
EnBemUe  (1685).   (lioeo  rnns.,  Bologna.) 
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Wenn  die  Instrumentalmusik  auch  in  Stradella's  Schaffen  nur  eine 
untergeordnete  Holle  spielt,  dürfte  ein  Blick  auf  die  Behandlungsweise 
des  Orchesters  in  seinen  dramatischen  Werken  doch  nicht  ohne  Interesse 
sein,  nieht  als  ob  mr  in  ihr  eine  neue  Seite  seiner  Kunst  kennen  lernen 
wollten,  sondern  weil  -vir  daran  beobachten  können,  wie  die  außerhalb 
der  Oper  yor  sich  gehende  Entwicklung  der  Instnunentalmusik  anfängt, 
aocb  im  dramatischen  Kunstwerk  ihre  Frttchte  zu  offenbaren. 

Am  wenigsten  Neues  bieten  uns  die  vier  Opern.  In  diesen  nimmt 
der  Instrumentalkörjier  die  gleiche  bescheidene  Stellung  ein,  wie  in  den 
meisten  zeitgenössischen  Musikdrameu  der  Venezianer.  In  erster  Reihe 
bat  er  ciit'  Aufgabe  tlie  Gesangsstücke  zu  begleiten,  während  er  als  selb- 
ständiger Eaktor  allein  in  den  die  ein26inen  Akte  einleitenden  Sinfonien 
auftritt. 

Die  Begleitung  der  Bezitative  und  der  Mehrzahl  von  Gesängen,  ins- 
besondere deijenigen  von  heiterem  oder  yolkstümlichem  Charakter,  ist  in 
den  Partituren  nur  durch  den  »fiasso  continuoc  yorgezeichnet.  Nach 
Gold8chmidt*s  Auffindung  der  Einzelstimmen  von  vier  Opern  in  der 
Barberini-Bibliothek  (jetzt  im  Vatikan  scheint  Torchi's  Ansicht  hin-> 
fällig,  der  für  eine  Improvisation  der  Begleitung  auf  Grund  des  Conti- 
nuüs  eintritt^].  Die  Einzelstimmen  dürften  wie  in  jenen  Opern  neben 
den  betreffenden  Instrumentjdstimmen  den  Continuo  gebracht  haben; 
dieser  feste  Anhaltspunkt  lieü  eine  um  so  freiere  Ansfiihrnng  zu,  die 
^icli  ja  wie  der  Vortrag  des  Sängers  in  reichen  Verzierungen  und  Diiui- 
Qationen  gefiel.  Eine  Bichtschnur  für  die  Art  der  Begleitung  dürfen 
wir,  —  was  die  geschlossenen  Formen  betrifft,  —  in  den  RitomeUi  be- 
zeichneten Vor-  und  Nachspielen  der  Gesänge  sehen.  Zu  den  mit  der 
Ansffihrung  des  Continuo  betrauten  Instrumenten,  die  sich  keineswegs 
immer  au!  Cembalo,  Streichbafi  und  Theorbe  beschränkten,  treten  hier 
in  der  Hegel  in  zwei  Systemen  notiert  zwei  obligate  Violinen.  Iii  den 
meisten  Ritomellen  bringt  eine  der  drei  Stimmen  die  Hauptmelodie  der 
Arie  (in  der  Arie  Ahnestilla's  Specvhiate  vi  erscheint  sie  im  Baß),  während 

1)  Stodien  etc,  S.  180. 

8)  Bhül»  MuMkak  Saiiana  1894.  Vol  I. 
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die  übrigen  in  selbsUlndiger  Führung  die  Hannonien  ergänzen ;  sebr  oft  folgen 

sich  auch  die  Einsätze  der  einzelnen  Stimmen  mit  dem  Hanptthema  fiigato- 
jiuiljig.  Ein  ähnliches  Bild  zeigt  auch  die  Begleitung  m  den  Arien  con 
istromenfij  die  von  den  Hauptpersonen  vuigetragen  meist  einen  ernsten, 
oft  einen  pathetischen  Inhalt  haben.  Während  Cesti  hier  gewöhnlich 
|,  außer  der  »üblichen  venezianischen  Violinenration t  noch  zwei  Violen 
:  1  vorschreibt ,  beschränken  sich  Stradella's  Partituren  durchweg  auf  die 
Notation  der  beiden  Violinen',  was  indes  eine  beslbsicbtigte  IVIitwirkung 
der  ^^olen  nicbt  aufischließt  Mehr  als  bei  Oesti  bewegen  sich  die  Violin- 
stimmen  in  der  Begleitung  selbständig  insbesondere  in  den  Arien  der 
Eurinda  (IV  c  und  f).  Gerne  stellt  StradeDa  das  Geigenpaar  der  Sing- 
stimme als  gleicbberecbtigten  Faktor  gegenüber.  Statt  sich  dem  gleich- 
zeitigen Gesänge  zuzugesellen,  füllen  die  Violinen  seine  Pausen  DÜt 
Beantwortungen  oder  Nachahmungen  seiner  melodischen  Bewegungen  mit 
kurzen  Phrasen  oder  längeren  Zwischenspielen ,  wie  in  der  Arie  Eurin- 
da's  (B,  1).  Die  Behandlung  der  Vioh'ne  weist  nichts  FortschritthVhes 
auf.  Nirgends  ist  die  dritte  Lage  überschritten;  Tassaggien  fehlen  gänz- 
lich.   Das  blieb  wohl  alles  der  Kunst  des  flinzelnen  überlassen. 

Der  zur  Verbindung  mit  dem  Gesang  in  so  hohem  Maße  geeignete 
Klang  der  Violinen  eroberte  diesen  Instrumenten  bald  nach  ihrer  Eid- 
führung  in  die  Oper  eine  bevorzugte  Stellung  im  Orebester.  Andere 
instrumentale  Mittel  fanden  nur  mehr  bei  besonders  gearteten  Stimmungen 
Verwendung,  für  deren  gleicbmäi^ige  Wiederkehr  in  den  Tonezianischen 
Opern  sich  eine  lieihe  stereotyper  Kolorits  ausbildete.  In  Stradella's 
vier  Opern  besteht  nirgends  eine  auf  die  Instrumentation  bezügliche  An- 
jLrabe.  Doch  ist  mit  ziendicher  Sicherheit  anzunehmen ,  daß  in  Nino's 
Beschwörung  der  Hr)ll('n^^ei>tt'r  fC,  6  1)  als  Begleit iuitruraente  z\»ei 
Trompeten  und  eine  Posaune  gedacht  sind.  Besonders  den  schaurig 
ernsten  Klang  der  letzteren  wollte  man  seit  Monte verdi's  Orfeo  und 
Cavalli's  Giaaone  nicht  mehr  missen^  wo  von  den  Schrecken  der  Unter- 
welt die  Bede  war.  Die  gleiche  Klangwirkung  scheint  in  Eurinda^s  Arie 
Furie  terribüi  beabsichtigt  zu  sein.  Dieses  Stück  steht  in  g-moll  jenes 
in  e-moll  Tonarten,  die  der  meist  in  D  (oder  C)  gestimmten  Trompete  <) 
sehr  geläufig  waren.  Ebenso  entsprechen  ihrem  Charakter  die  einlachen 
Harmoniefolgeu,  die  erst  durch  ihre  Klangfarbe  verständlich  werden. 

Eine  ähnliche  Bolle  wie  in  unserer  deutscheu  Komautik  die  Wald- 
hörner, spielte  in  der  venezianistJit  n  Opermnusik  die  Kriefr-tiuinpt'te 
Zu  den  Imitationen  ihrer  Kampfsigualo  durch  die  SingstinuiH'  geselleu 
sich  ihre  wirklichen  Klänge;  so  dürfen  wir  sie  hinzudenken,  wenn  Xino 
in  seinen  Wahnsinnsphantasien  zum  Kampfe  ruft:  Tarapata  aüa  guerra 
tfamöre  (Trespohj  lU,  lö).    Zu  allen  feierlichen  Ereignissen  wird  das 

1)  VgL  Eiclilioru,  Die  Trompete  iu  alter  uud  neuer  Zeit.    Leipzig  1881,  S.  10. 
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glänzende  Kolorit  der  kriegerischen  Instrumente  herungezugen  ^i.  Trom- 
peten ini  l  IIöiTier  dürften  in  dem  Finalechor  des  O/ri^pero  die  elemen- 
taren Akkordfolgen  der  Sinpstiininen  verdoppeln. 

"Wie  der  Vokalstil  der  beiden  Accademien.  des  Barcfieggio  und  des 
Sch'avo  sowie  der  späteren  Oratorien  [S.  Oiovauni  Liattisfa^  Ä  Fdagia 
und  Susaima)  ist  aaoh  ihr  Instrumentalstil  gänzlich  terschieden  von  dem- 
jenigen der  Opern  und  der  übrigen  dramatischen  Werke,  was  für  die 
Aonahme  spricht,  daß  diese  einer  früheren  Schaffensperiode  angehören. 
Ein  weit  größerer  Kachdruck  als  in  den  Opern  ist  in  jenen  ^pätwerken 
auf  die  Orcheeterbehandlung  gelegt.  Es  scheint,  daß  Sthidella  einer  der 
mten  Komponisten  ist,  welche  die  Unterscheidung  des  Instnniientaf- 
körpers  in  das  C'oncerto  grosso  dcUr  riole)  und  das  Concertino  nicht  iiui 
in  der  Opemsinfonie^,  sondern  luwli  in  den  Gesangsnuniniern  in  An- 
wi'ndiin;[?  brachten.  Von  den  sieben  Systemen,  die  wir  in  den  i)elieffen- 
l^n  Partituren  rinden,  gehören  drei  dem  Concertino  tbereits  zwei  Violinen 
und  ein  Violoncell  an,  während  die  übrigen  vier  die  Bipienstiniinen 
[Stretchquartett,  geschrieben  in  Violin-,  Alt-,  Tenoi^  und  Baßschlüssel) 
bringen.  Diese  Soheidang  Ton  Concertino  und  Ooncerto  groeso»  die  gegen 
Ende  des  Jahrhnnders  hcveits  eine  landläufige  Sache  (ao  dem  G.  Lorenzo 
Gregori  1698 3)  war,  hatte  von  Anfang  an  der  Ausbildung  der  Technik 
einen  breiten  Baum  gegönnt.  In  Verbindung  mit  dem  Gesänge  trat 
naturgemäß  dieses  virtuosische  Interesse  mehr  zurück,  während  daf 
Wesentliche  der  NeiK  nnii:  vor  alh^iu  in  der  Möglichkeit  einer  mannig- 
faltigeren i  arbi  ii,::riniiin;.  insl)est)ntlere  einer  (Ivnainischen  Differenzierung 
bestand.  Das  Akkumpagnement  der  Arien  wird  teil-  vom  Concertino 
allein,  teils  vom  C'oncerto  grosso  oder  von  beiden  vereint  aust»eführt. 
In  dem  letzten  Falle  sind  die  beiden  Instrumentalkörper  gegenchörig 
geführt;  zuweilen  stehen  die  Gegenstände  ihres  Vortrags  wie  Antwort 
und  Frage  gegenüber,  häufiger  wird  das  Tom  Concertino  Vorgetragene 
Teü  ffir  Teil  vom  Ooncerto  grosso  dynamisch  gesteigert  wiederholt.  Aber 
noch  weiter  ist  das  Prinzip  der  Differenzierung  verfolgt.   Ln  VorsiHel 

1)  Kadi  Eichhorn  a.a.O.)  wurde  die  Trompete  vorzurrsweiso  »ztnn  Vmtraue 
einer  Melodie^  von  heroischem,  markigem  Charakter  zum  Ausdruck  einer  energischen 
Seelenstiifiiaung«  gebraucht   S.  21V  ' 

2)  In  ihr  tritt  nach  Heul>  zuerst  das  moderue  konzertierende  Spiel  auf.  Die 
älteste  ihin  beksnuie  K<»iKttrtsinfoiiie  itt  vom  Jahn  1672.  (Die  veneaaniselifB  Opon- 
änfornen,  Sammelbande  der  IMG.  IV,  3,  S.  441  f.). 

8;  Tergi  Ssndberger,  Vorrede  su  E.  F.  Dft11*Abaoo,  Denkmäler  der  Tonkunst 
in  Bayern.  1  Jabiigsiig.  1900.  p.  XLIX. 

4  In  der  von  Clirysandcr  mitgeteilten  Serenade  (I.»  ip;::;?  1888)  Straddla't  ilt 
das  Orchester  ähnlich  brhandelt.  Doch  hat  dio  Dama  ein  eigenes  concertino;  ilire 
Arien  «ind  von  iffnimmti  da  parf»  desttnli  dagli  altri  begleitet,  während  Concertino 
tjL  1  four  gr.  des  Hauptkörpers  als  primo  und  secondo  crocchto  (-Piaudergeaellschaüj 
bezeichnet  sind. 
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der  Accademia  d'Ämore  ist  eine  Dreiteilung  des  Violinkörpers  verlangt, 
um  durch  das  aUmählige  EmaetaEen  der  einzelneii  Teile  eine  dynamiiche 
Stefgemn^  herYorzubringen. 

Neben  dem  Streicfaerensemble  sind  nur  im  Damone  eine  Lira  imd 
im  Bareheggio  eine  Trompete  und  Posaunen  ausdrUcUicb  yerlaagi  Die 
Trompete  ist  hier  das  konzertierende  Instrument.  In  den  Sinfonien  alter- 
niert sie  mit  dem  Streicherchor  oder  behauptet  beim  Tutti  die  iuhrende 
Stimme;  in  den  Arien  löst  sie  die  Singstimme  im  Vortrag  der  Melodie 
ab.  Die  techmsehe  i^ehaiidlung  ist  die  gleiclic  wie  wir  sie  noch  bei 
Händel  finden.  Bevorzugt  sind  rasche  Bewegungen,  Passaggien,  auch 
Triller,  meistens  ist  die  Lage  eine  für  das  moderne  InstrunicTit  unerreich* 
bar  hohe  (das  hohe  d  ist  keine  Seltenheit^).  Somit  eignet  der  Tron- 
petenpartie  noch  kein  bestimmter  Ton  derjenigen  anderer  Instnuneiite 
yeroohiedener  Charakter;  sie  könnte  ebensogut  von  einer  Violine  ausge- 
iölirt  werden.  Daß  aber  wirklich  Stradella's  Interesse  an  der  Klangt 
larbe  kein  großes  ist,  yerriit  die  Angahe:  » —  oder  Oometto«. 

Die  Posaunen  treten  wie  gewöhnlich  zu  den  Baßinstrumenten.  Doch 
tindeu  .^ieh  da  und  dort  Vorschriften  für  eine  djiiamische  Abtönung,  so 
in  dem  Terzett  Mille  vexxi  aus  dem  Barcheggio:  *Tutti  i  bassi  con  un 
trombone  solo\  ma  devc  ü  trombone  suoimre  starrnio  (ismi  c  con  pao 
/iuto*.  An  einer  anderen  Stelle  sollen  Trombom  assai  staccati  den  Un- 
mut des  Neptun  charakterisieren,  der  das  Meer  erschüttern  will,  daß  es 
in  den  entferntesten  Erdteilen  zu  spüren  sei. 

Dem  Unterschied  in  der  Handhabung  des  technischen  Apparates  ent- 
spricht ein  solcher  in  der  Formengebung  der  Instromentalsätfee  zwischen 
den  Opern  und  den  späteren  dramatischen  Werken. 

In  den  Opern  sind  die  Sinfonien  der  einzelnen  Akte — der  Corispero  ent- 
behrt ihrer  ^nzlich  —  in  den  kleinsten  Dimensionen  gehalten.  Wie  bei  Gesti 
weisen  sie  noch  keine  regehnäßige  Form  auf  2);  sie  bestehen  aus  zwei  oder 
drei  Teilen  von  ungleicher  Ausdehnung,  die  im  Zeitmaß  in  der  Kegel 
seltener  im  Metrum  und  in  der  Tonart  kontrastieren.  Dem  einen  der 
beiden  Schemata  Lully's,  das  auf  ein  kurzes  Grave  einen  rauschenden 
Allegrosatz  folgen!  läßt,  entspricht  die  erste  Sinfonie  im  Flariäoro.  Das 
frei  fugierte  Allegio  ist  der  kunstvollste  Teil  der  Sinfonien').    In  der 

1)  Nach  Eichhorn  (a.  u.O.)  wurdi  n  die  >Klariii«-Instniinente  nur  deshalb  in  diesen 
hohen  Lagen  gesohrieben  (die  D -Trompete  bis  fis  und  g],  weil  sie  erst  in  der  Hdlie 
eine  stuatnmeiihäiigende  Tonreihe  hatten«  (S.  42j ,  obgleich  der  Xkng  hier  »gefnBt 
und  gans  imbiegsam  war«  (S.  21).  2}  Adler,  Vorrede  m  Oeett*k  Farn 

ttoro.  Denkmiler  d.  Tonkunst  m  öttetreich.  Wien  1896. 

3)  Nach  Henß  (a.  a.  0.)  ist  ja  für  eine  zweite  Periode  (1660— 80}  in  der  Enlwick- 
Inng  der  ven.  Openuanfooie  daa  »Eindringen  der  fugierten  Schreibweise  cliarakte- 
ristisch.  >T>ie  Fiigienmg^  vermag  indes  in  der  ersten  Zeit  tataächlich  nicht  die  kaif^ca 
Verhältnisse  zu  sprengen  und  zu  erweitem.  S.  433. 
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des  Trespolo  wächst  sein  Thema  aus  dem  Anfangsmotiv  der  wenige  Takte 
umfassenden  feierlichen  Intrada  hervor;  hier  reiht  sich  ein  dritter  ruhiger 
Teil  im  S/2  Takt  an,  dessen  einfache  gesangroUe  Melodie  in  zwei  repe- 
tierten Sätien  ansgesponnen  ist 

Wo  der  instrumentale  Apparat  in  der  bezeichneten  Weise  gegliedert 
ist,  zeigt  sich  eine  breitere  und  reicher  differenzierende  Formengebnngi). 
Die  Anordnung  der  Teile,  die  mit  dem  langsamen  beginnt,  ist  die  Tor* 
herrschende.  Drängt  sich  schon  dadurch  ein  Vergleich  mit  der  nach 
<L.  M-ni  Pimzip  angelegten  Kirchensonate  auf,  so  unterscheidet  sich  völlig 
J' r  kniistFoUe  Stil  namentlicli  in  den  langsamen  Sätzen  dieser  Spät- 
wtrke  durch  nichts  von  dem  der  Sonatenkomposition.  In  den  lebhaften 
Sätzen,  besonders  aber  in  den  von  ungeradzahliger  Taktail,  treten  uns 
^eroe  beliebte  Tanzrhythmen  entgegen,  die'  ja  auch  in  der  Sonata  da 
chiesa  Eingang  gefunden  haben.  Solche  Teile  verzichten  dann  auf  eine 
kontrapnnktisch  reiche  GestaLtungsweise. 

Die  beiden  Sinfonien  im  Barcheggio  unterscheiden  sich  von  den  meisten 
Sbrigen^  Stradella*s  dadurch,  daß  sie  mit  dem  bewegten  Satz  bginnen. 
Dasselbe  ist  der  Fall  in  der  Sinfbnie  zu  der  von  Ghrysander  heraus- 
gegebenen Serenade  3);  während  aber  diese  die  schon  von  Landi  in  der 
zweiten  Sinfonie  seines  San  Alessio  benützte*!  und  von  Scarlatti  zum 
Prinzip  erhobene  Dreiteilung  aufweist,  bestehen  diejenig^en  des  Bareheggio 
^lus  vier  'i'eiien.  Die  erste  von  beiden  (A,  1\  wie  die  Partitur  sagt: 
ultima  Si/ifonia  del  Maestro  A.  Str.  ist  noch  ausgedehnter  als  die  zweite. 
Alle  Teile  stehen  in  der  gleichen  Tonart;  durchweg  tritt  die  Trompete 
konzertierend  hervor.  Auf  den  festlich  rauschenden  ersten  Teil  im  C-Takt 
folgt  ein  ruhig  gesangvoller  im  3/2  Takt,  dem  der  Ehythmus  der  Sara- 
bande sragnmde  liegt.  Am  bedeutendsten  ist  der  dritte  wieder  bewegtere 
Teil,  der  die  Bezeichnung  Canzone  trägt.  Diese  ursprän^^ch  vorzugs- 
weise in  der  Orgelmusik  heimische  durch  Frescobaldi  ausgebildete 
Foim  ist  von  Landi  auf  die  Opemsinfonie  tibertragen  worden*).  Bei 
Stradella  begegnen  wir  ihr  auch  im  dritten  Satz  der  in  Silvani's  Samm- 


1)  »Bis  jetzt  war  die  Sinfonie  niclit  So^tstzweck  L"'weseii.  sondern  hatte  sich  in 
Dienst  der  Oi)t>r  gestellt;  nun  (von  UiN)  an  inaciieii  sieh  aber  starke  Anzeichen 

geltend,  daß  ihr  diese  Rolle  verleidet  ist.  und  so  l>e<^nnnt  sie  bereits  auf  den  Weg 
a  geraten,  auf  welchem  die  Oper  in  der  spüt^reu  Zeit  wandehi  sollte;  wie  hei  dieser 
die  Münk  inntand«  war,  den  dsnn^jicfaeii  Oetichtspankt  ans  den  Angwi  su  verlieren, 
w  verfolgt  auch  »die  Srnfonie  ellmlhlicfa  Selbstewecke  und  wird  Eonzerteifick«. 
(Henfi  a.  a.  O.  8.  789). 

2)  So  alle  breiter  angelegten  wie  die  der  Aeeadtmia  tPAmortf  des  Dämon,  der 
^^tK-anva  nnd  der  S.  Pelagia. 

3  Sapplemente  enthaltend  Quellen  zu  Händer«  Werken,  Leipzig  1888. 

4  Gnldschmidt,  Studien  etc.  S.  61. 
5.  Cxoldschmidt,  Stadien  etc.   S.  60. 
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lung  gedruckten  Eirdiensonate  («  dtte  Vidini  e  Vidone^).  Wie  dort 
haben  wir  68  in  unserer  Sinfanie  mit  einem  dreiteiligen  kontrapunktischeii 
Stück  zu  tun,  desBeu  Bau  Am  der  Fuge  sehr  nahe  kommt  Die  em- 
heitliche  motiTische  Arbeit,  die  aus  BmcliBtlicken  des  Thooias  sdiöpft, 
Yenrät  den  |i;ediegenen  Meister.  ]^  drei  Teilen  ei^ht  sich  ein  vierter 
Satz  im  Rhythmus  der  Gigue.  Seine  Gliederung  beruht  auf  dem  Wechsel- 
spiel zwischen  dem  Vortrag  der  Trompete  und  der  Wiederholung  iLrei 
Sätze  durch  das  VioHnenensemble. 

Die  Nebeneinanderstellung  rliytlimisch  und  motrisch  gegensätzlicher 
Teile  ist  der  Ausgancfspunkt  der  Listrunientalmusik  auf  dem  Gehiet^ 
der  Tänze.  Von  ihr  übernimmt  der  Sologesang  dieses  Prinzip  der 
Differenzierung  ohne  sein  älteres,  das  der  formalen  Einheit  aufsugeben 
Der  neapolitanischen  Oper  bleibt  es  vorbehalten  die  Orchestervorspiele, 
deren  Teile  bei  Stradella  noch  zwanglos  nebeneinandergestellt  sind,  is 
der  dreiteiligen  Sinfonie  grundsätzlich  zur  Einheit  eines  »ästhetisch  voll- 
befriedigenden Typus  zusammenfassen. 


Vorlie|]fende  Arbeit  hat  ihr  Ziel  errreicht,  wenn  sie  mi  Leser  Inter- 
esse an  Stradella's  Schaffen  erwecken  konnte.  Von  Anbeginn  war  es 
nicht  das  Bestreben  des  Verfassers,  in  ihr  zu  einem  abschließenden  Ur- 
teil über  Stradella's  kompositorische  Tätigkeit  zu  gelangen,  in  der  ja  di8 
profane  Drama  nur  eine  untergeordnete  Stellung  einnimmt.  Indessen 
hofft  er  einer  einseitigen  Beurteilung  Stradella's  erfolgreich  au  begegnen, 
die  allein  auf  der  Kenntnis  der  Oratorien  und  der  kirchliclien  Kompo- 
sitionen, sowie  einer  Zahl  von  Kantaten  fnfien  kaiin  und*  die  in  Stn- 
della  lediglich  einen  Vollender  der  forma  exteriore^)  sieht.  Eine  solche 
Ansicht  spricht  Rolland*)  aus: 

»  .  .  .  La  forme  est  belle;  trop  btUc;  il  n'  y  a  niil  rapport  avec  c«' 
qu  elle  f'Xj)rimp:  eile  lo  domine  et  le  fs\f  oa])lior,  conimt'  on  of«  air^ 
graudiobeb  du  Saiut-Jeau-Baptiiste  de  iStradellu.  Au  lia.sard  de  la  vcrve 
fleuriBsent  les  m^lodies;  en  uii  bouquet  factice,  d'uu  goüt  prevu  d'avtnc*?, 
hi  logique  d'Aria  les  cueille  et  les  rassemble.  Les  fleurs  »ont  precienses, 
^oUes,  d'une  fadeur  subtile,  le  bouqurt  est  sin^le  avec  manierisme,  ei  o« 
manque  jainais  d*^clat.  Mais  qu'il  fait  r^gretter  les  parfdmB  plus  agreft«*t 
moins  döHcats  Bans  doute,  de  Schfits  et  de  CariBsiniil« 


1)  Seiella  ddk  suonale  etc.  Bol.  1680  im  Lieeo  Rottini,  Bologoa. 

2]  Eretzschmar,  Führer  doroh  den  Konzertsaal  I,  S.  99. 
3'  Torchi,  Canxone  cd.  Arie  etc.  TtiiHsta  Mmimle  1894. 
41  Hiaioire  de  POpera  m  Europe,  Paris  1884.  S.  284. 
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In  zutreffender  Weis©  charakterisieren  diese  Worte  die  von  mir  einer 
späteren  Scliaffensperiode  ziigeschriebenen  Werke.  Im  Hinblick  auf  diese 
könnten  wir  in  den  Opern*)  bemahe  Ton  Sturm  und  Drang  sprechen. 
Die  unmittelbare  Entäufiemng  einer  starken  Künstlerindividualitat  ist 
hier  noch  nicht  behindert  durch  alkustrengen  Formenzwang.  Besonders 
der  reiche  Esprit  in  den  komischen  Teilen,  der  Versuch  emer  innerlichen 
Charakteristik  durch  die  Musik  und  dadurch  em  freies  Erlassen  drama- 
tischer Situationen.  —  das  sind  die  eigenartigen  Vorzüge  dieser  Werke, 
in  erster  T^iniL  des  Trcspolo.  W'wv  atmen  wir  aurh  parfums  afjre.sk's 
( —  p.'  im  :iu(  h  nicht  ganz  im  Sinne  von  Kolland's  Worten).  Die  Fühlung 
mit  dem  Ijeben  und  Lachen  des  Volkes  unterscheidet  StradeUa's  Opern 
von  seinen  übrigen,  darunter  auch  d^n  bislang  allein  bekannten  Werken. 
Die  vomehme  Größe  des  8*  Giovanm  BatÜsta  findet  in  dem  Humor  des 
Trespolo  ihre  Ergänzung  zu  der  reichen  vollkommenen  Persönlichkeiti 
die  wir  in  Stradella  erblicken  müssen.  Der  Adel  echter  gründlicher 
9£eister8chaft  sichert  aber  auch  den  Opern  ein^  hervorragenden  Platz 
unter  den  zeitgenÖssiBchen  Produkten.  Auch  wenn  er  unter  dem  Volke 
wandelt,  kann  der  primo  JpdBo  deBa  Mttmea  sdne  Gbttheit  nidit  yer^ 
leugnen. 

1)  Prosnits*  Urteil,  dem  Str.  im  t^ortdero  ab  »ein  guter  Mosiker,  in  der  Form 
lieber,  in  der  Erfindung  trodtenc  erscheint,  kann  ich  nicht  beipflichten.  (VgL  £om- 
pendimn  der  Mueikgesch.  2.  Wien  1900.  S.  56).  Während  jener  Leben  nnd  Wärme 
venoiBi,  spricht  Ambros  Ton  »heißleidenaebafUidi  pnlBierendem  Leben*.  (Bunte 
Bfitter,  Bd.  1.) 
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Anhang  I. 


Verseiohnia  der  Kompositiouea  Alessandro  Stradell&'s. 

Handschriftoii: 
L  IntlninmtalnHlk. 

Sinfonien:  1)  (fdor)  ä  ViaUno  e  E  R  B.  Mod. 

2)  (dmoU)  ä  ViMiu»,  Viobmn  bR   » 

3)  (ddnr)  d  VioUno  e  B.   » 

4}  (bdw)  ä  VfoHno,  Viokme  «  B.   > 

5)  (f  dur)  d  VioUm>  9  B.   > 

6)  (amoU)         »    » 

7)  (ddur)  ä  2  Onvcerttm  (2  Vi.  c  B.)   > 

8)  'ddur*  ä  Conceriino  c  cone&rio  groMO   » 

9j  emoU)  ä  Violino  e  B.   • 

10;  :fdur)  »  .  .  .  .•   » 

.  11]  (amoUj  ä  Canceriino    » 

12)  (g  dur)  »   

18)  (gdor)  ä  VioL  e  B.   » 

14]  (ddnrj  d  OoneerHno.   > 

16)  (amoU)       »    • 

16)  ;ddur)  a  Viol.  e  B.   » 

17]  :fdur)  ä  Omcefüno   > 

18)    dar)        »    > 


IL  Vokalnatik  rtUfUlMii  Iniiallt. 
%.  Cantaten. 

JA,  ah  (roppo  i  ver  (ddgr)  8.S,S*aT.B   R.B.  Mod. 

Coro  ä  4  V.      CkmeerÜno  «  eone.  gr,  di  VioU,  di  Lüäo 

Cnido  mar  di  flamme  orribüi  (ednr)   B.B.  Mod. 

B.  eon  Vt.  e  ß.  G.  Dichtung  von  Pompeo  Figari 
Fmh  daUf  sferc  'ddur)  ^S'.  /?.  coro  ä  4  v,  eon  Vi,  e  B.  ÖL 

Dichtung  von  Pomiieo  Figari.  » 
Si  apra  al  rüo  ogni  labro  ^ddur)  *   » 

Ä  C.  B.  con  Vi.  e  B.  G. 
Fugiia  certamen^  milüia  est  viia  hutnana  v> Dialogo«;  iador) 

&  a  7.  A  es»  Fi,  2  Viok  di  conc.  gr.,  2  Vi.  di  Beeondo 

coro  e  B,  0,   » 
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b.  Motetten. 

Are  regina  coelontm  (emoll^  S.C.  eon  B.C.  ,   ILB.  Mod. 

Bmee^äm  dominus  JJeua  S.Z  eon  B—C.  Fitzw.  C,  ß.0.  of  ALL., 

Bodi.  L.  Oxf.,  Ch.  Ch. 
Oxf. 

Cßtt  Jm$  mmmtkm  (gmoU)  8.0.  eon  VI  e  AO.  Diohtiiiig 
m  StradelU   B.B.  Mod. 

Oomoeammif  oongngoßmm  (bdm)  eon  Vi, 
«  B.C.   E.B.  Mod. 

Dixit  atigflis  suis  ircUui  dm»  (gmoU)  &  eon  B,0»  DifihtUDg 

von  Stradella   » 

Ei  e^esstts  est  a  figlia  Sion  gmoll]  C.  con  B.C.   » 

Exulfate  in  Den  fiddea  (d  dur}  B.  con  Vi.  e  B.C.  Dichtung 

von  btradelia   » 

Miifafibm&itf,  in  an^utUie  (d  dar)  eon 

Fi  e  ÄC.  

LamdaU  dommum  ä  8  SammlmigSMitim  (Rom); 

jetxt  wohl  Mütuter« 

Lofutus  eet  dommut  de  mtbe  ignk  (ddnr)  8,  eon  Vi*  a  A(X 

(1683)   Ä^.  Mod. 

Jms  perpekia  äße.  fitonmlniig  Sautiai  (a, 

oben). 

Xaseere  virgo  poteas  (b dur^  S.S.B,  con  B.C.   li.Ü.  Mod. 

0  ma§aki»  aetema  (cmoll)  8.S,  eon  B.C.   » 

0  Mdularia   B.  n.  Pkr. 

0  «M  cmnee  qui  inmeOu  (ddu)  C»  eon  Vi.  e  RO,  Dich- 

tmig  von  SiradeU«.   fi.B.  Mod. 

Plaudite  voeibus  (ddor)  S.  eon  B.C.   » 

Qui  kabitat  in  ad^tUorio  aUissimi  90.  Paalm)  ä  6  e   B.  n.  Pnr 

Sinitfi  hrrimari  S.SB  rnn  Vi.  e  B.C.   B,B.  Mod. 

Ststit'^  stflera  codi  d  dur  S.  con  Vi.  e  B.C.   *     B.  lietX. 

Sigtwr  non  mi  ripenäcr  ä  6  v.   R.C.  of  M.L. 

Surge  cor  mcu7ft  (bdur)  S.  con  B.C.   K.B.  Mod. 

Tankmi  ergo  aacramenhtm  (guioll/  S.C.  con  B.C.   » 

Ferner: 

MoieUe  eoUeeled  hy  Thom.  Tudwag  (1715—20;  engl  Test  von 
Dr.  Aldrich]   Br.  Miu. 

tu.  Oratorien. 

Santa  EdHa,  vergifte  e  monaea^  S.S,C*T.R  eon  B.C.  Diob« 

tang  von  Lelio  Orsini   B.B.  Mod. 

Ester,  libcratrice  del  populo  Mreo  (2  Teile)  S.S.  e  J.Ä  Coro 

n  4  V,  eon  B.C.   » 

.So«  GMtanni  Orisostovio  (2  Tle.\  S.S.CT.B.  con  C.B.  ...  » 
Santa  Pelayia  (2  Teüejij  &.  C.T.B.    Coro  ä  4  v.  Sinfoni<t  c</n 

VI  Viola  eB.   » 


1]  Textbuch  C.  r.  Br. 
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Sa  Giovanni  Baitüta  (2  Teile!  S.S  C.T.B.   Com  n  2  <C'  4.  — 

conceriino  u.  cotic.  grosso  in  d.  Sinf,  nur  Tt.,  i'uAa  u.  B.  113.  Mod..  L.  m.  Bol  B. 

■                                         '  Bell.  jFiUw.  b.  R.C.  of 

'  ■     •  MJi.  Dmoi  ein  Dnett 

B.  BerL>|,  —  eine  Arie 
L.  m.  BoL 

Smanna^  (2  TeQe)  S.S.C.T.R   Coro  ä  S  a  5,  etmeertmo  € 

eone^gr.  168L  Diohtiug  von  CKoYsniiiBaibtifta  Chiardini  RB.  Mod. 

IV.  Vokalointik  profanen  Inhaltt. 

a.  Arien: 

Che  mt  giovan  k  viiiorie  ,cdur)  Bar.  con.  Vi.  e  B.C.   ...  R.B.  Mod. 

Chi  mi  disse  che  Amor  da  tcrrmcnio  (adur)  Mbjum».  con  B.C.  iLB.  Mod.  u.  L.  m.  BoL 

Deh,  vf)h  o  desto  (fdur)  S.  ccm  B.C.   B3.  Mod. 

Dclixü'  'umtcnfi  'dmoll)  Bar  con  Vi.  e  B.C.   » 

Destate  vi  o  semi,  rUeegliate  onore  (ddur;  S.  con  Vi.  e  B.C.  » 

Torna  Amor  {(duz)  S.  con  B.C.   » 

b.  Kansonatten: 

Amor  ehe  nel  nm  petto  (d  dur]  C.  con  B.C.  (nicht  nach- 

weisbar       St  nach  Oatelani)   > 

Cki  non  porta  amor  nel  petto  fjkmöä)  8.  eon  B.C.   > 

II  mto  cor  per  voi  luei  beUi  (emoU)  8.  con  B.C.  »  » 

La  meiä  del  rmtro  core  (c  dur)  S.  con  B.C.  *,  Cr.  Br. 

La  speranxa  del  gioir  (es  dur)  S.  c.  B.C.   » 

Ogni  sguardo  che  tu  scocchi  b  dur)  8.  eon  B.C*  .....  .  VlB.  Mod. 

Peimer  osiinaio  (bdor)  S.  con  B.C.   > 

a  Kantaten: 

A  difender  le  mttra  S.  con  C.B.   B.  n.  Par. 

A  di:<p,IU  deUa  sorie  (e  dur"  S.  Basa.  eon  RC.   KB.  Mod. 

Adorafa  libcrtä  {fdur   X.  con  B.C.   S.M.  Ven, 

Agli  assalti  del  euco  voiaidc  gmoll)  C.  cofi  B.C.   B.B.  Mod. 

Ah  che  vale  ü  sospirar  S.  con  B.C.   Fitrw.  C. 

AJä  che  in  scntirh  S.S.  con  B.C.   Br.  Mos. 

Ahi  ehe  patar  (gmoll)  8.B.  eon  B.C.  Fitiw.C.  imdMaft,JDc«id. 

^f*  torhidi  fiumi  88.  eon  B.C. .   Fitnr.  Oembt. 

Aäettatrmi  8JB.  eon  B.C.   » 

AUe  sdeBf  t^tHuUi  (adur)  &8C.C.  eon  B.C.  (Amore,  Diana, 

ApoUo,  Marte)  Dichtung  Ton  Benedetto  Pamfilio  (1680)  BJI.  Mod. 

Amorose  mie  eatene  (amoll)  S.  con  B.C.   » 

A  pu  (Pannoso  pino  (gmoll)  S.  con  B.C.   » 

Jprr  l'uomo  infehW  afhr  fhc  nasee  (gdur}  S.  con  B.C.   ,  •  » 

A  quel  candido  foglio  S.  con  B.C.   Fitew.  C. 


1;  Textbuch  Hiedi  Soliani  1693)  R.  Archivio  Mod. 

2;  Das  Mauu^kiipt  tni^'^t  ilen  Titel  Solf^gi  Canoni  «  Fuga:  so  auch  bei  Eitner. 
3j  Textbuch:  ß.B.  Mod.  und  C.  r.  Br. 
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ifd»,  mgwro  f  pümgo  (dmoU)  jSJ3L  cof»  JBLC.  .  KB,  Mod.,  L.  m.  Bol. 

im  (gjitalog  öhna  Aiito- 

mumgabe)    Fitzw.  C, 
Oh.Ch.  Oxt 

Arngia  di  ufia  fiamnta  (fdur)  5.  con  Vf.  e  AC.   R.B.  Ifod. 

jMro  cA«  doioe  tf4ri  S.S.  con  B.C.  .  .  ,  ,   Fitzw.  C. 

Amt  fraehe,  aurä  vokuUi  {odax)  Mautoe,  0  R  con  B,C,  .  •  JEUB.  Mod.  u.  Fitsw.  C. 

Br.  Mus. 

Pßüdanxosa  loia  hellexxa.    S.C.  con  BC.   Cr.  Br. 

BcpU  oc4^i  ü  tostro  piangere  (emoll}  S.  con  B.C.  *.  .  .  .  .  R.B.  Mod. 

Beyii  occM  im  gnardo  S.S.  cnn  B.C.   Fitzw.  C. 

Ben  e  vüe  qml  cirre  adur,  6.  con  B.C.   R.B.  ModL 

Cbre  Mra  SJB,  em  B,0.  S^M^Yen.  und  fitsw.  0. 

Oan  t§m  SM,  Htm  R€,   litsw.  C. 

Ott  form  poM^iö  S.Bi  am  £LCX   > 

O»  Mfenma  aieer  H  püo  (f  dnr)  S.SJB.  eon  RC.   R.B.  Mod. 

Che  nioi ptii  fht  me  foriuna  (emoll)  S.  con  B.C.   > 

CH  ofw*»  vkto  un  dore  (dmoU)  &  «0»  RC.  S  M.  Mod.,  L.  mus.  Bol. 

Arch.  S.  Petronio  Bol., 
M.  Dre9d.>  B.  u.  Par., 
Br.  Mu8..  Fitzw.  C. 

Chi  nm  erede  T.T.  Fitzw.  C. 

Chi  nm  äa  S.  con  B.C.   Hofbibl.  Wien 

Ck'ia  naseonda  il  mio  foco  (gmoU)  S.  con  B.C.  B»B.  Mod.,  Hofb.  Wien, 

B.  Mfinoban. 

Cmm  lä  m  mäi  HMi  tampi  {a  dur]  S,  con  RC.  ....  S.M.  Yen. 

Omi  amor  mi  fai  hnguir  (c  dur)     eon  RC,   » 

CWt  die§  9  piamgendo  (omoll)  S,  am  S.C   BodL  I«.  Chef. 

Cosianxa^  eottama  resisU  w  fiuoi  (emQlI}  S.  am  RC,  ,  .  .     S.M.  Yen.,  C.  r.  Br. 

Ai  FümOa  amr  dkt  pud  (dmoU)  8,  am  RC,  S.M.  Yen.,   C.  r.  Br., 

Ch.Ch.  Oxf. 

All  legami  amorosi  giä  diacioUa  (amoU)  S.  eon  B,C,  .  .  .      S.M.  Yen.,  C.  r.  Br. 

Oal  ^lardo  Imiivjhiero  'amoll]  S.  con  B.C.  .  .   L.  mus.  Bol. 

Doila  Tfssnhi  --pofuhi  s^r^sp  d'Ärgo  ^dduri  G.  con  B.C.  .  .  .  K.B.  Mod. 

spotuit  liel  lebro  dove  aitri  approda  (gmoll)  B.  con  B.C,   ILB.  Mod.  u.  Fitzw.  C. 

Dai  luminwto  impero  (bdur)  S.  con  B.C.   B-B.  Mod. 

Uta  mük  pene  S.  «»*  B.C.   Fitzw.  C. 

MW  beBa  m^fmia  S,  am  RC,   B.  n.  Pte; 

Ikgtfio  pmmr  m»I  (dmoU)  8,  am  RC,  Hofl>.Wi«iiLB.MüBeh0n 

t>ih  frtmaio  R  am  B,C,   Fitev.  C. 

'  Ifcmhr«  ok'H  eore  (ddnr)  S.  am  RC,  BOfb.Wieiitt.B.MünolMD 

l^Ttiro  bagno  fitmante  (»Seneca  suenato«'  B.  am  RC.  ...  L.  mus.  Bol. 

l*u>tTo  Vorm»  dol  detio  (a^oll)  S.C.  con  RC.   K.B.  Mod. 

Oisperaia  rimf^ihranxa  S.  con  RC,   Jit«W.  0. 

,/>f!«p<pr3/o  nurriro  S.C.  con  HC.   ,  * 

itwfi^'.^fnfr  (orm  (emoll)  S,  c<m  B.C,   B.B.  Mod. 

Lfoppia  pamina  S.T.  con  B.C.   Fitzw.  C. 

öetc  giU  o  pemieri  ^cdur;  6'.  con  B.C.  .  .    K-B.  Mod. 

iMm  ü  T^Q  famoto  {c  dar)  S.  am  RC.   • 

Vom  fioli  spügaiß  (ßmoU)  S.  am  B.C,   . 
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Dnrtmqitr  il  pH  riiolgo  (e  molV  T.  Bar.  can  Vi.  c  B.C.    .  .  BLB.  Mod. 

Eeco  aynorr  che  altn'o  risplcndc  o  dur)  S,C.B.  COtl  Vi.  e  B.C. 

'Zu  einem  Fefte  im  Hause  Colonaa)   » 

Efru7ni  arciuto  U.  con  B.C.   filzw.  C. 

E  pur  sempie  a  miei  desiri  S.  con  B.C.  ♦  » 

FarfadhUa.  &S.  m  B,0.*  >   > 

RO.,  .....  Hdfb.WMniLBJaiiebeiL 
Ferma  H  eono  0  toma  al  Udo  (hmoU)  8.  eon  Ra  ....  B3.  Mod. 

Fermaien  0  bei  ktmi  (adur)  8.  eon  B.C.   > 

Figli  amici,  Agrippina  (»II  Gkrmanico«]  ä  l  9.  eon  JB.(X .  .  B.  n.  Par, 

Fiifli  dä  mio  eoniogUo  (emoU)  &  eon  RC.  &M.  Yen.,   C.  r.  fic 

Ch.Ch.  (M. 

Forse  tmoto  pmsier  S.  eon  B.C.   Fit«w.  C.  2  Ex.) 

Fra  qxusic  ombrc  ecrco  il  mio  sole  (ginollj  S.C.  con  3,0,»  .  R-B.  Mod. 

Futmini  quanto  sa  quel  semOtanie.   S.B.  con  B.C.,  ,  ,  »  ,    RB.  Mod.,   B.  Bfiri. 

Fitzw.         Ch.Ch.  0x1 

J-  tiur  deUa  stigia  spotula  S.  con  B.C.   FiUw.  C. 

Genufksm  a  tue  piante  ^bdur]  S.  con  B.C.  JELB.  Mod.,  SJL  VeiL. 

0.  r.  Br. 

Gia  kmguiva'la  nette  (»La  Medea«)  (gtudH)  &  eon  RC,  •  .   B3.  Uod.  tL  ITilcir.  C 

Oiä  le  epade  nemiehe  (»H  Maro  Antonio«}  dl«,  eon  RC, .  B.  n.  Par. 

Qiä,  neir  Inda  emisfero.  S.  con  B.O,  (fismoU)   M.  Dreaden. 

Outnto  rivo  alla  tomba  S.  con  B.  C.  •«*.*  Fl  law .  0. 

//  deeUn  vuol  eh'io  pian^  (gmoU)  8.  eon  B,a   S.M.  Yen.,  C  r.  Br. 

(hier  noch  ein  zweites 
Ezeinplar  i.      1.  omoll| 

//  mar  gira  ne'  fitrmi  d  moll)  S.  con  B.C.   K3.  Mod. 

Ii  mio  cor  ch'  e  inf  litissimn     moll)  S.  con  B.C.   » 

//  peiuire  per  te  beüa  auioll^  X  con  B.C.   L.  rnu;«.  Bol. 

//  jm»  mieero  amanic  (emoll)  S.  con  B.C.   8.1L  Yen.,  C.  r.  Br^ 

Utew.  0.  (BBit:. 

n  pti^  ienero  affetto,  &  eon  RC,   Fitiv.  C 

htßniie  eon  le  pene  (do  magg)  8T,R  eon  Vi,  e  B,(l  (filr 

eine  Serenade)   R.B.  Mod. 

In  quel  eol  ehe  in  grembo  al  Ta^  (amoll)  8.  eon  RC, ,  .  .   S.M.  Yen.,  L.  mm,  BoL. 

Fitzw.  C,  C.  r.  Br. 

Ja  ehr  lasciaio  fui  (a-dur)  8.  eon  S.C.  .  *  •  .  •  ILB.Mod.  u.  L.  Mat.BoL 

./'/  d'ariKjrc  CT.  coH  C.B.   Fitzw.  C. 

Jo  non  fo'  piü  star  rosti  (b  dur)  S.  con  RC.  ,  R  P  Mod. 

Jo  per  virer  S.T.  con  B.C.   Fa^w.  C. 

Jo  rimango  stordiio  ,d-duri  S.B.  con  B.C.   R.B.  McmL 

Jo  vi  min  htei  bOU  8,  eon  RC   Fitzw.  C 

La  be^eeinta  qferanxa  S.B.  eon  B,C,   • 

La  mia  domta  8,8  eon  RO,   > 

La  poeera  mia  ß  8,8  von  RO,   Br.  Mqa. 

La  ragion  m'aeeieura  8,  eon  RC,  (bdnr)   .  Br.Moi.(2Bx.),Fitsv.C, 

Bodl.L.Oxf.,Ch.Sh.0b^ 
C.  r.  Br. 

La  speranxa  del  mio  eore  (adur)  8.  eon  RC.  fiofb.WieniLBJdSiuteB., 
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Lacviso  al  Tebro  ghmto  f  rhiri  S.S.B.  con  B,C.   R.B.  Mod. 

Lhtmfe  fatio  n  w      ("ii  i>.  c.  .   Fitzw.  C. 

Lim  mia  su  qitcsk  spomle  e moll  S.S.B,  con  B.C.  ...  .  KB.  Mod. 

Lwnkmanxa  c  gelosia  c  mollj  S.  con  B.C.   » 

Ma  dore,  dtwe  te  (c  moH)  8.  con  B.Ü   Bodl.  Oxf. 

Jknribro  taeUe  amori        con  RC,   Fitsw.  G. 

non  toter  S^B,  con  RC»   * 

Jk  ne  fereie  ianto  &R  eon  RC,   > 

Mio  cor  che  st  fä  (anioll/  S.  con  B.C.  Hofb.Wien u.  B.Münt  hen. 

Mlsfrn  amanie  vii  tale  ;a  moll,  S.S.  con  RC,  ....    R.B.  Mod.  u.  B.  n.  Par. 

Moriali  ehe  sfira  (»La  Saetta«)  B,  con  RC.   Fitaw.  C. 

^oiost  pfnsirri  S.  cnrt  H.f.  * 

Sm  üi»$errate  ancont  <i  iiioli)  S.  cofh  B.C.  ........       S.M.  Yen.,  C.  r.  Br. 

Son  fi'i  il  tc.sorn  S.S.  con  B.C.   Fitzw.  C. 

nie  ne  fulc  B.  con  B.C.  .  .   » 

A  Höf  ndy  iio,  gdur]  CM.  con  B.C.  L.  m.  Bol.  n.  Arch.  8. 

Petr.  BoL 

Xcm  piü  piaghe  al  mio  cor  C.  con  B.0*   Cr.  Br. 

Ami  «0  «tat  amor  ferir  S.S.  eon  RC.   Fitzw.  C. 

.Von  m  eonienio  aneora  (cmoll}  S,  eon  S.O.   S.H.  Ven.  u.  C.  r.  Br. 

Abn  tia  mtU,  ah  nö  (adnr)  S.  eon  RC.  flofb.Wieiia.B.MQncheii. 

^nn  si  creda  alla  foriuna  S.  con  B.C.   B.  n.  Par. 

(kxki  beili  c  ehe  sarä  del  mio  duol?  (ddorj  S.&  oon  RC.  .   KB.  Mod.  u.  Fitzw.  C. 
müf  S.B.  eon  B.C.   i'itzw.  C. 

ihchi  rei  S.S.  ron  B.C.  

(Jmhn  mi  die  celate  igmoil^  S.  con  B.C.  S.i^r.  Ven.,  Ji.  MiiucLen, 

C.  r.  Br.,  Fitzw.  C. 

0  mio  cor  qiiunil  Cinganni  S.  con  B.C.   Fitzw.  C. 

Onde  con  sirana  soric  S.B.  con  B.C.   » 

^»r  ehe  eiam  eoli  C.  con  B.C.   C.  r.  Br. 

Piaienw  finirä  T.B.  eon  RC.   Fitzw.  C. 

PtHiien  fpolati  S.S.  eon  Vi.  e.  B.C.   * 

Ptr  ch*io  eospiri  CT.  eon  B.O.   » 

P''r  uuiili  anni  S.  con.  B.C.   » 

/V  pjV?<4  quai  che  pieiä  (araoll;  -S'.  con  B.C.  Hofb.VVienu.B.München. 

/''^r  fn/i  raga  htUä  arsi  adur)  .S'.6'.  con  Vi.  e.  RC.  .  .  .  ,  KB.  Mod. 

PyMgHn  Qcchi  dolenti  (e  moUi  S.S.C.  con  B.C.  R  B  Mod  .  L  rn.  Bol  Im 

K.italug  isider  Autor  als 
unbekannt  Lczeiclmet), 
Fitzw.  C. 

PUmgcie  occki,  piangcie  c  moll  &  con  B.C.   S.M.  Ven.,  C.  r.  Br. 

Poi  th*Qettn  deno  (»II  Mida«,  B.  con  B.C.   Fitzw.  G. 

Prm»  un  riw  8.  eon  RC.   » 

Ptia  eh'U  fior  S.S.  eon  B.C.  

fHa  di  toior  qud  dolee  nodo  (cdur)  C.  eon  RC.   B.B.  Mod. 

Prifo  deUe  fue  lud  (»II  fielifario«)  S.  eon  RC.   B.  n.  Par  u.  Fitzw.  G. 

K'ml  fli  cieea  ptu^sione  S.  con  RC.  ,  .  Fitaw.  C. 

^/ttando  adoro  S.S.  con  B.C.   

<^mnäo  mai  vi  staneherete  (emoll)  Ä  eon  RC.  S.M.  Ven    r.  r  Br.  Ch. 

Ch.  Oxi*. 

B«ilMfto  der  1X0.        $.  6 
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Quando  sembra  ehe  mmii  qu^at  alma  ^dnr)  &  am  RC  ,  CkM.  Veo.,  C.  r.  Br..  B. 

D.  Par.  [hier  nvr  m 
Brucbstück  . 

Quando  stanco  dal  corso  S.  con  B.C.  ,  Jf^tiw.  C. 

Quanf  c  bella  la  mia  Stella  8.  con  B.C.   »  j 

Qml  tuü  petto  di  diamtmie  (cdur)  S.B.  cm  C.B,   K.B.  Mod..  BiblitPar. 

ß.  r.  Br. 

Qui  dore  fa  soquwDio  il  dur  S.S'B.  con  Vi.  e  B.C.   .  .  .  .  R.B.  3Iod, 

Reggetenii  tion  pnsso  pik  .cdxiv)  S.S.T.  con  Vi.  c  B.C.  ...  » 

Ruacelletto  che  piangettdo  icdur)  S.  con  B.C,   Bodl.  (W. 

BmeeUeUo  se  gia  fnai  preseo  (c  dur;  S,  eon  RC, ......  » 

Sai  perefU  piangt  ü  rio  (cmoU)  8,  eon  RC  .......  » 

'  S'amor  m^annoda  U  piede  (cdnr)  S,  eon  B,(X  \   8.BL  Veit,  Fitxv.  C 

C.  r.  B. 

Sarä  ver  ek'io  ma4  äieeMga  (amoll)  S.B.  con  B.C.  ....  &.B.  Mod. 
SeioglieU  in  dolci  nodi  &S.  con  B.C.,  V4^  Vud,  Viola  da 

gamha  e  (htürab.   Vorher:  Sinfonia   » 

Scioglietr  pitri  rosfri  aeentfi  ainoll<      rn}i  B.C.   » 

Scorrea  lasm  mgti  slellaii  campi  (adur;  8.  con  B.C.*  ...  C   r.  Br  .    ein  zweite» 

if  xempl.  für  Alt  in  ddur;. 

Se  del  pianeia  ardente  i  luminom  raggi  (dmollj  S.  cott  Vi., 

Viok  e  B.C.   KB.  Mod. 

Seii  (HO  dire  to  hm  comprtnäo  (qjdoU)  S,  eo»  RC. ....  BodL  Oxf. 

S€  la  s^oria  S.R  eon  B.a   Tüttw.  C. 

Se  ml  ben  aemprt  »leontUmte   Br.  Uns.  (3  Eil). 

Se  Nmme  lo  vuole  R  eon  B.C,  (»Seneoa  BreoAto«]   Fitnr.  C.  (2  El). 

Se  perduta  ho  In  tpera$ixa  T.R  eon  B.C.   » 

Se  Cama  FiUi   Br.  Mus.  2  Ex.). 

Si  salri  chi  puu,  vacillan  le  afere  (ddurj  S.  con  B,C,   ...  R.B.  ^Mod. 

Si,  .<?;.  f^rifemi  T.T.  con  B.C.   Fitzw.  C. 

So  ben  che  mi  saettano  S.  con  BC.  (c  dur   S3f.  Ven.  : 

Soccorso  olä,  Cupido  adirato  (ddur,  S.  con  B.C.   iLB.  Mod..  FiUw.  C 

Soffrite,  tacete  S.S.  con  B.C.   FiUw.  C.  j 

Soffro  mieero  e  taeeio  (cmoU)  S.  eon  RC*   SM,  Yen.,  C.  r.  Br.  ] 

Solea  il  mar  C.  eon  B.C   BU«.  C. 

Son  gtä  reUe  le  eatene  S.S.  eon  B.C.  •  .  .  ,   »  i 

Son  preneipCf  son  re  (»U  Tiberio«)  l.  t.  eon  B.C.   B.  n.  Far.  \ 

Son  pur  dolci  J<  ferite  dmoU)  S.S.  con  B.C.   R  R.  Mod. 

S^ipra  eandido  foglio  dmoll;  S.  con  B.C.   L.  n.  BoL,  Fitaw.  C 

Sopra  una  eeeelm  torre  (f  dur)  B.  con  B.C.  (»L'incendio  di 

Neroue«}   KB.  Mod..  ß.  u.  l'ar.. 

Fitzw.  C,  Ch.  Ch.  Oxl 

.SW/ /  !  aut  a  ttuna  .spencr  S.  con  B.C..                               ,  Fitzw.  C. 

Spart.^cc  (pul  rento  S.B.  con  B.C.   » 

Spuntava  il  di  'cmoll,  S.S.B,  con  B.C.   R.B.  Mod. 

Staneo  ddla  sperama  S.  con  RC.   Fitzw.  C. 

Stelle  non  mi  iradiie  (ador)  S.  eon  B.C.   E.B.  Mod.,  Br.  Moa 

Su  le  rite  del  Tehro  (cmoll)  S.  eon  B.C.   Bodl.  L.  Osi 

Tante  perle  non  terta  Vaurora  (cmoU)  8.  eon  B.C,   ....  8.]hLYeii.,  Hofb. 'Wiflo, 

0.  r.  Br. 
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Vrnnno  ffi  nrta  f  J  moU}  S.  COH  B,C*   L.  m.  Bol. 

Ir'i'iito  rnio  vorc  C.  cott  B.C.    .  ,  ,   Cr.  Br. 

Imppo  >U  Tira-i  ingrafo  c  moU)   Bodl.  L.  Oxf. 

Troppo  grav  ä  2.  r.  con  B.C.   Br.  Mus.  2  Ex. . 

Tropp-j  upptüssa  <lal  boiuuj  S.  cofl  B.C.   B.  n.  Par. 

Tu  partirai  crudel  C.  con  B.C.   C.  r.  Bt. 

Tu  iola  S^.  con  B.C.   Fitzw.  C. 

rdäe  omanH,  udüe  {ednr)  8.  eon  B.C.   R.B.  Hod. 

rneanü  smaUo  &S.  em  B.C.   Fitsw.  O. 

Vadü  a  fmrir,  Dotnitio  B.  cm  B.C.  (»Seaeea  ft  Nerone«} .  .  L.  m.  Hol. 

VaganH  pensieri  S.  con  B.C.   Hofb.  Wien,  Fitzw.  O. 

l'uga  rosa  S.S.  con  B.C.   Fitew.  C. 

Vaghr  calme  non  ri  rredo  Ä  eon  B.C.   » 

Vffjo  rio  S.S.  mn  B.C.   » 

\'t€Hi  s}f'r<in\(i  S.O.  con  B.C.   » 

rot  ch'  amro  desto  Iv.  con  B.C.  (»Ü  Mida«)  .......  B.  n.  Par. 

Smnnlitng  Ton  Kuitaten   R.  Coot.  Neapel  >). 

"Sammlung  von  Aticn   B.  Chigiana  Bom^). 

Kin  Bftud  Duette   C.  n.  Par. 

Arien  und  Kantaten   Sammlung  Santini  jetzt 

wohl  in  der  Dombiblio- 
thek  zu  MUasterj^). 

d.  Madrigale: 

Ak  doknde  partita  S.S.C.T.R   St.  Mich.  C.  Tenb. 

Alma  afflittn  S.S.C.T.B   » 

Amor  io  parlo  S.S.C.T.B.   » 

€h€  dum          S  S.  C.T.B   » 

C7/'.'  pnm  S.S.C.T.B.   > 

a^^ht  desir  S.S.C.T.B.  

Gfcri  »on  fido  amante  t  dur)  S.S.C.T.B.  con  B.C.   K.B.  Mod.,  Br.  Mus.  R.C. 

of  M.L.,  Fitzw.  C. 

CM  languendd  SJ5.C.T.R   B.  Berl. 

Gol|w  d!e*  bei  wsir*  oeehi  (ddnr)  S.C.B.  con  B.C.   RB.  Mod.,  Fiiew.  C, 

Br.  MuBk 

Ome  fian  doloroae  8.S.C.T.B.   6t  Mich.  0.  Tenb. 

Con  la  8ua  n'fa  S  S.C.T^.    .  .  .  .  :   » 

Cor  mio  S.S.C.T.B.   > 

Credete  Ftoi  S.S.C.T.B.   .  ,   . 

Cura  gelata  e  via  S.S.C.I.B,  

Tkh  Icutelate  S  S.B.   FiUw.  <J. 

AVfo  ritorno  ai  pianti  S.S.B   > 

K  ea»i  pur  langmndo  S.S.C.T.B   St.  Mich.  C.  Tenb. 


1)  Kaeh  Bob.  Fütner,  QuelleiUexikon  Bd.  9,  S.  905  f.  Genauere  AngabeB  waren 
vea  diäten  Bibliotheken  niofat  za  ermitteln. 

2)  Zufolge  einer  frenndliehen  Iifitteilimg  des  Herrn  Domchordirektor  Schmidt  be- 
finden sich  hier  Werke  von  Str.,  können  aber  bei  dem  angeordneten  Zustand  der 
Bibliothek  noch  nicht  nementlidi  aufgefiUurt  werden. 
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E  pur  giunia  mia  vüa  (gmoll)  S,0,T,  eon  AC   B.B.  Mod.,  Fittw.  C, 

Br.  :\Tu8. 

Fra  ranima  mia  f^.S. C.T.B.   8t.  Mich.  C  Tenb. 

Fentevit  feriie  v^>ereiie  (fdur)        con  ß.C,   ii.B.  Mod.,  Fitz\^.  C, 

Br.  Mus. 

Jo  (TaUrui  S.S.C.TB.   St  Mich.  C.  Tenb. 

l^ngue  c  costro  lauguir  S.S.  cou  B.C.   » 

Ma  se  morii  S.S.B.   Fitzw.  C. 

Menirß  eTampia  toragine  S.8.(IT.R   8t.  Mich.  C.  Tenb. 

Ihribundo  mio  pianh  8,8.C,TS.   * 

Moria  mi  tede  8,8.C.T£,   > 

Negr  Ott»  campt  S.S.R   Fitzw.  C. 

Occlii  un  iempo  S.S,C.T.B   St.  Mich.  C.  Tab. 

Otm^  si  tat^  amate  S.S. C.T.B.   » 

0  miseria  (Tamante  S.S.  CT  JB.   » 

0  prodighi  S.S.C.'l'.B.  

Or  che  la  notte  S.S.C.T.B.   » 

Pallida  f/>losm  S.S.C.T.B.   . 

Per  iwn  mi  dir  S.S.C.T.B.  

Piangcte  occhi  dolmti^]  S.S.C.T.B.  (emoUj   K.B.  Mod.,  R.C.ofML, 

FitKW.  C,  Br.  Uai. 

PupiUette  amoroat  S,S.  UtxM»  (7.7.   A.B.  Mod.,  C.  r.  Br. 

FitKw.  C,  Br.  Mut. 

Pur  prwo  deUa  mia  väa  S.S.R   Fitzw.  C. 

Quafklo  per  roi  S.S.C.T.B,   St.  Mich.  C.  T«nb. 

Si  mi  dicesti  S.S.C.T.B.  

Sperai  nella  partita  S.S.B,  con  B.C.  (amoU)   R.B.  Mod. 

Stroxxtarmi  pur  Amor  S.S.C.T.B.   St.  Mich.  C.  Tenb. 

Jim  un  giorno  piangea  (amoUj  S.S.M.C.T.   RJB.  Mod.,  Fit?w.  C 

ßr.  Mus. 

Torna  Cinlhia  S.S.T.   Fitzw.  C. 

Tu  parti  S.S.C.T.B.   St.  Mich.  C.  Tenb. 

Vha  farfaüa  S.S.C.T.B.  

Vm  vokte  &S.C.T.B.  

6.  Prologe: 

Aikty  numi  aHa  (ddor),  O.T.  Bar^  R  con  cori  (diavolij,  eon- 
münOf  conc,  gr.  iromba  e  Rö.  Pur  TUo   B.B.  Mod. 

Che  nuove  (fdur)  S.T.T.  con  Vi.  e  B.C.   » 

Con  nieste  lud  (graoll^  S.  c.  B.C.   » 

JMfrmi  Tiione  (bdurj  S.S.T.  eon  Vi.  e  B.a  (für  Ceal€s  DoH, 

»Rom  1672<   K.B.  Mod..  C.  r  Br. 

-A'  dot  f  "  (hoi(/>tr  in  solitaria  stan^a  d  dun  T.  eon  Vi.  e  B.C.  H.H.  .^lod. 

Fcrtnate  otimi  x  dnr)  S.S.T,  Vi.  c  B.C  (für  MiiuUo's  Svipione)  » 
0  di  Cocito  dcitä  ,ddur)  S.S.T.B.  co7i  Vi.  e  B.C.  (für  den 

GircUo  MdaHis)   » 

QuMh  d  ü  giorno  (odnr)  S.S.SJLC.  con  B.C.  {für  CaoalWs 

OoHone)   » 


1)  Ganzlich  Tortchieden  von  der  gleiohaainigeii  Kantate. 
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f.  Intermezzi: 

AhinuH  ehr  credete  (fdur)  6'.  (Mh  coro  <  B.C.   JbLB.  Mod. 

Ch€  fui  Lhriüa  mia  {cdur)  S.S.  emi  Vi.  e  B.C.   » 

Chi  mi  conoscerä  (fdur)  S.iS.B.  con  B.C.   » 

Oce  che  figuracce  (c dur)  C.B,  con  B.C.  (für  den  Tito  BeregianCs]  • 

Soeeono  mia  (b  dur)  8,&  eon  Vi,  0  B,0,   > 

SUfiu  »  ttampmo  (fdur)  S.  Bar.  co»  Ooroy  VL  e        .  .  » 


g.  Drammi  in  matiea: 

Smifatenj  Aeeademien  ete. 

iModM»  d^Jmon  {in  2  parti)  6  Stammen,  oonoertino  u, 

conc!  gr.   » 

Barchfrjgio^  Screnate  in  dm  parH  (1681)  3  f  enonen,  oon- 

certino  u.  conc.  gr   » 

Circe,  Operetta  ^part^  unicaj  A,  3  Personen,  Vi.  e  B.C.  .  .  » 
Cirec,  Operetta  (parte  iinica)  B,  3  Personen,  Vi.  e  B.O.  .  .  » 
Damone,  Accademia  ij>arte  uoica]  6  Stimmen,  concertiuo  u. 

oonc.  gr  *..  > 

Lo  Sekiiuo  KberaiOf  Serenat»  in  2  partI,  4  Faraonfln,  oon- 

oerüno  vu  oonc.  gr«    > 

(h-  ehala  dea  mttumOt  Serenata,  2  Stimmen   Fitnr.  0. 

Vola,  t<M  m  aüri  petti,  Serenata  »per  l'£ccelentianmo  Sig. 

Don  Oasparo  AHieri«i).   4  Personen   Fitsw.  C,  C.  n  Par. 

//  Bürntty  Aaione  dramaticai  parte  in  mnnoa,  parte  in  proea  BJB.  Mod. 

Opern. 

Ofriijtrro.  Dramnia  in  2  atti   R.B.  Mod. 

Floridoro,  Dramma  in  3  atti  R.B.  Mod.,  Hofb.  Wien 

(als  Moro  per  Amore], 
B.  München  (nnr  einael' 
ne  Teile). 

VOnÜo  OoeU  sul  ponUf  Dramma  in  3  atti   BJB.  Hod. 

Tretjpoh  Tutore,  Dramma  in  3  atti>}   » 


b.  Pädagogisches. 

l>ittro  Ue  Primi  Mementi  dd  Sig.  AI.  Str.  L.  mus.  Bol.  (Kopie  von 

1694). 

In  jg^edruckten  Ansgaben. 

^'Ua  (Ii  Catr^ouf'ttc  Italione  di  dieersi  autori . . .  Printed  ai 

iMTidon  by  CiodbiJ  and  l^mjford   B.  Val.  i^racc.  Barb.j 

>Ainor  io  ben  Tintendo«  (ä  1  v.) 
»Gare  labbra«  (ä  2 
»Non  ea  maic  {k  3  v.) 
Siktm  Marino,  S&ieUa  deUe  wonaU  «  dm  VwUni  eon  ü 
B.C.  per  rOrffono  —  (0.  Sonate  in  d  dnr  von  Str.)  BoL  1680  Ij.mni.BoL,BodL  L.Ozf. 

Ij  So  angeführt  auch  im  CcUologo  dei  manosrnffi  della  BihJ,  E^fefise  von  1761 
(I ID  209—12 .   .Jetzt  befindet  nch  die  Serenade  nicht  mehr  in  Modena. 
2)  Textbuch  ILB.  Mod. 
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Chrysander  (Supplemente,  enthelteod  Quellen  zu  HandeVs  Werken)  f3)  Strenata» 

3  con  gtrumenti^)  (concertino  u.  conc.  gr.)  di  A.  St.  Qual  protUffio  ch'io  miri, 
Crosti,  Eugene,  Les  airs  cildhrtß.  Paris,  Girod  18B6   .  .  B.  n.  Per. 

Bit n er.  Rob.,  Acht  Gesänge  x. 

Gf'vaL'ri,  Les  gioir&s  dt  ri'alie,  I  &  II. 

Halevy,  Chnii  a  voce  sola  deW  maigne  A,  Str. . .  i6  üsge.] 

Par  Escudier  1861   L.  m.  Bol,  B.  Berl, 

B.  n.  Par. 

NoTello*8  FUstmOiam  Musio  5  Vok,  Setm  1825  ....  Filmr.  a 

FariBotti,  lAbro  $eeoUdo  4i  Arie  AtUkhe  MQum)  (BaooHi) 
189a  (2  Stücke.) 

Bung,  MuaieuL  aeäta  di  anüeki   B.  r.  Br. 

Huste»  ilatöM».  Olsen,  Kopenhagen,  (fiine  Kansonette.) 

1)  Das  Manuskript  befand  sich,  wie  Chrysander  im  Vorwort  fsncil.  /xtr  Zeit  ils  er 
das  Werk  kopicrto  'etwa  lRß8'  im  Besitre  vnn  Victor  Scholcher  m  London  >ai»d  ifl 
wohl  8]V}iter  mit  demseibeQ  nach  Paris  gewandert«.  £ine  Spur  desselben  konnls  ^ 
nicht  entdecken. 
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A.  Barcheggio. 

Ultima  Sinfonia  del  Maestro  A.Str. 
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UBW.  (noch  31  Takt«, 
Schluß  in  D),  dann  folgt: 


usw  (norb  112  Takt») 


Digitized  by  Google 


-  78  — 

B.  Floridoro. 
1)  Arie  derEurinda  (II,  3). 
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1  fammigioir,fanumgi( 
1  A  1 
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2)  Im  Garten  (II,  ö):  Arie  der  Eurinda. 
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3)  Fiorino  allein  (11,8). 


Sianlo.da.tu  lojstol.le,  ti  rin 


t;razi.o  for.tuna  par.ti  quebt'importima 


I 
♦  » 


soulo  nevi  d'uncrinlia  mö  no.miche  ne  vbcer.caudo le  medagliean.ti.chü. 


J  Ritt?  *) 


Nons'in tri-g-hi con  A. nio.ro  chinonvuolpenoe  tor.men 


tri.ghi  con  A  .  mo.re  chi  nonvuol  DO.no  e  tor.monti.    io  cnho 


nons  in 


mo.ro  chi  nonvuol  po.no e  tor.monti,  iocnho 
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co.re,  iocKho 


Ii  -  boroil  mio  co.re  provoogii hör  vej*i  con. 
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4)  Arie  der  Eurinda  (HI,  ö). 
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Vorwort. 


ITTalleii  w  uns  Über  die  Vorgasger  Job.  Seb.  Bacb's  und  die  Yorge- 
^  ^   schiebte  der  von  ihm  gepflegten  Kunstformen  Aufldänuig  versebaffen, 

so  steht  uns  dazu  bereits  eine  stattliche  Anzahl  von  Biographien,  ge- 
schicbtlicben  Einzeldarstellimgen,  Neuansgaben  usw.  zur  Verfügung. 
Nicht  so  bei  Mozart;  suchen  wir  Über  dessen  Vorgänger  Aufschluß, 
so  bleibt  uns  hier  die  Musikwissenschaft  noch  manche  Antwort  schuldig: 
gehört  doch  die  Geschichte  der  Instrumentahnusik  von  Bach  bis  Mo- 
zart Überhaupt  zu  den  schwierigsten  Abschnitten  der  Musikgeschichte: 
tdls  wegen  des  Mangels  an  guten  Quellenwerken,  teils  deshalb,  weil 
gerade  in  dieser  Zeit  so  viele  Fäden  zur  Bilfhin?  m  uer  Tonformen  zu- 
sammenlaufen, daß  ihre  £ntwirrung  nicht  ohne  eingehende  und  weit- 
föufige  Vorarbeiten  möglich  ist  Haben  Kretzschmar,  Sandberger, 
Seiffert  auch  ungemein  Wertvolles  über  diesen  Zeitabschnitt  veröffent- 
licht, so  war  der  Verfasser  der  vorliegenden  Abhandlung  für  die  Ge- 
schichte des  Klavierkonzerts  doch  meistens  auf  sich  allein  angewiesen. 
Auch  was  Schering  in  seiner  Geschichte  des  Tnstniinentalkonzerts  Neues 
bringt,  kann  für  diese  Arbeit  nur  teilweise  in  Betracht  kommen. 

Die  vorliegende  Abhandlung  will  keine  umfassende  »Geschichte«  des 
vomosartschen  Klavierkonzerts  geben,  sondern  nur  die  Entwicklung  auf- 
zeigen, die  diese  Kunstfomi  in  der  Zeit  von  Job.  Seb.  Bacli  bis  Mo- 
zart  durchlief.  Im  Folgenden  ist  aus  der  Fülle  des  Stoves  eine  Aus- 
wahl getroffen,  die  wohl  das  Wichtigste  bietet,  so  weit  es  sich  nach  der 
ja  noch  ziemlich  im  Argen  hegenden  musikalischen  Bibliographie  beui- 
teilen  läßt'). 

1)  So  führt  z,  B.  Eitner  zwei  Klavierkonzerte  von  Job.  Christ  Fhedr.  Bach  in 
Berlin  au,  die  dort  nicht  vorhanden  sind,  wie  Dr.  Kopfemann  mir  mitzuteilen  die 
Güte  hatte. 
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Der  Schwerpnnkt  der  vorlief^enden  Arbeit  ist  auf  die  Schüler  Job. 
Seb.  Bach 's  gelegt,  weil  gerade  au»  dieser  Schule  die  Mittelsrnämier 
hervorgehen  sollten,  die  von  Bach  zu  Haydn  und  Mozart  hinüber 
leiten;  denn  durch  die  Mannheimer  Schule  scheint  das  Klavierkonzert 
keine  Pflege  gefunden  zu  haben. 

Zum  Schlüsse  sei  es  dem  Verfasser  gestattet,  auch  an  dieser  Stelle 
seinen  beiden  Lehrern  Professor  Sandberger  und  Privatdozent  Kroyer 
fUr  das  dieser  Aibeit  entgegengebrachte  Interesse  seinen  Dank  auszu- 
sprechen. 

München,  Ende  Mai  1905. 

Hogo  Dafhier. 
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I. 

Vorge&cMQlite« 

Unter  Konzert  fit.  coKttiio,  frz.  cojtcert)  verstehen  wir  heute  ein 
ge\v<»iinlieh  dreisätziges  Musikstück,  da'^  sich  aus  der  klanglichen  Ver- 
schiedenheit der  ausführenden  Tungruppen  entwickelt,  von  denen  die 
weniger  zahlreich  besetzte  durch  eine  diesen  Instrumenten  hervorragend 
angepaßte  Ausarb  ei  tuog  im  Mittelpunkt  der  Aufmerksamkeit  steht;  kommt 
diese  letztere  £*orderung  hauptsächlich  dem  Solospieler  zugute,  indem  er 
da  mit  seinem  technischen  Kömien  glänzen  kann»  so  gibt  die  erste  dem 
E^omponisten  Gelegenheit,  durch  vorteilhafte  Ausnutzung  der  in  den 
konzertierenden  Tongnippen  liegenden  Verschiedenheit  das  Ganze  in 
gleichsam  dramatischer  Weise  zu  entwickeln.  Damit  nun  verbinden  wir 
beute  die  Nebenbedeutung  des  Kämpf ens.  Wettstreitens  (= Konzertierens), 
da  ja  die  beiden  Gruppen  tatsächlich  in  eine  Art  Wettstreit  zueinander 
treten.  l>iese  Auffassung  des  Konzertbegriffes  tindet  sich  schon  bei 
Prätori us^),  der  also  sagt:  »InspeeU  a  Coticertando ^  SSenn  man  ünter 
dner  ganzen  O^c^ettfc^afft  ber  Musicorum  etliche/  Dnb  bek>orab  bie  beften  onb 
fitmembjlen  ^ejeUen  ^erauj^fuc^t/  ba|  fie  voce  kumana,  ünb  mit  aUtxUü^  In- 
strument  einer  nad^  bem  anbem  S^otmeife  k)mb)oecl^fe(n/  Dnb  gleich 

gegen  etnanber  ftreitten,  alfo/  bag  ed  immer  einer  bem  onbem  ^vcoox  t^un/ 
önb  fi(^  bcffer  fiören  taffen  tt>i(.  —  1>al^er  and)  bo§  ©ort  Coneerti  [idi  an» 
jc|en  Icft  mann  C5  imii  ijateinifdien  rerho  CoNcertare,  tiHldjce  mit  ein* 
üubcu  jc^armü^dn  I)ci|*t/  jeiucu  '-Isripniiui  habe."  Und  von  hier  aus  scheint 
sich  bei  Musikhistorikern  und  -thefirctikern''^)  die  Ansieht  vererbt  zu 
haben,  daß  das  Wort  Konzert  tatsächlich  vom  lateinischen  conccrtare 
käme.  Das  ist  nun  vollkommen  unrichtig.  Wie  nämhch  die  Sprach- 
wissenschaft festgestellt  hat,  kommt  das  Wort  cmGerio  nicht  von  cmicer- 
tare^  sondern  von  ecmserere^),  sonach  bedeutet  das  ursprüngliche  Wort 
coneeriOy  das  also  aus  amaerto  entstanden  ist,  zunächst  Zusammenspiel, 

1)  T.  III.  ]. 

2,  Korh,  Krehl,  Marx,  Mendel,  Rtemann,  Schering,  Walther  nsw. 

S  Ri;.'utmi-Bulle  I. 

B«ib«fU  der  Uta.  II,  4.  1 
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Zusammenklang  von  Stimmen  und  Instnimenten.  Diese  jiliilülo?i?che 
Aljleitung  kann  icli  mm  sogar  mit  einem  Beispiel  aus  der  Mosikliteraiur 
beiegeo;  die  Ijt  treffende  Stelle  ist  eine  Anweisung  Agazzari's  über  die 
Bedeutung  der  GreneralbaBzifiern:  »del  sonor  aopra  ü  basso  con  tutH 
(UtromenU  e  deÜ'uso  loro  nd  conserto*^^),  Auok  ein  Satz  aus  Frä- 
torius  möge  für  die  Bichtigkeit  meiner  Behauptung  zeugen,  woraus  er- 
sichtlich ist,  daß  sich  in  andern  Sprachen  der  Stamm  des  Wortes  einige 
Zeit  rein  erhielt:   „Xic  iingeKänber  nennend  gar  apjMsiti'  ä  eonsortio  ein 

Consort^  äöeitn  etlirfjc  'ißerjonen  mit  allerlei)  hniiiNiumtm  in  einer 

Coinpagnu  ünnb  C^ejeUfcf)attt  gar  ftiH  fanfft  inib  liebltt^  accordireii^  ünö  ui 
onmutiger  Syinpimiia  mit  einaubcr  jufammen  fttmmen"^). 

Auch  das  französische  Wort  concerf  bezeichnet  zunächst  Einkiapg, 
Übereinstimmung 3)  und  muß  so  auch  noch  bei  Kameau's,  püees  . . .  cn 
concert  aufgefaßt  werden,  da  es  sich  hier  mehr  um  ein  Zusammenspiei 
im  Sinne  unserer  modernen  Kamanermusik  als  um  einen  Wettstreit  han- 
delt \l  In  der  spanischen  Sprache  scheinen  die  Verhältnisse  ahnUch  m 
liegen. 

Halten  wir  nun  einmal  au  der  oben  gewonnenen  Definition  fest,  so 
werden  wir  auch  finden,  daß  die  von  Schering  für  die  Vorgeschichte 
des  Konzerts  beigebraehten  T/iteraturbeispiele  nur  mit  dieser  Auffassung 
des  Wortes  restlos  verstUndiich  sind.  ^Quattro  degli  stromenH  comvi- 
darono  ü  lor  concerto*^)  kann  nur  heißen:  vier  tou  den  Instrumentea 
begannen  ihr  Zusammenspiel,  Konzert  zu  übersetzen  gäbe  keinen  rechten 
Sinn.  Ebenso  will  es  mir  scheinen ,  als  ob  die  aus  dem  spanischen 
Theoretiker  Diego  Ortiz  bei  Kuhn*}  (und  Schering)  angeführte  Stelle 
vom  konzertierenden  Kontrapunkt  ebenso  aufzufassen  sei,  da  sich  in 
jener  alten  Zeit  der  Begriff  eines  Wettstreits  mit  dem  eines  Kontra- 
punktes nicht  wohl  verbinden  lassen  dürfte.  Da  wefler  bei  Kuhn  noch 
bei  Schering  die  Btoüe  im  Urtext  angeführt  ist,  kann  ich  hier  natürlich 
nur  diese  Vermutung  aussprechen.  Selbst  im  Titel  der  1584  erschienenen 
Sammlung:  »Mitsica  .  .  per  ccnitar  et  sofutr  in  cmicerti*  glaube  ich  »für 
Gesang  und  lustrumentenspiel  im  Zusammenklang«  übersetzen  zu  müssen, 
da  in  jener  Zeit  der  Name  Konzert  sich  noch  nirgends  für  öffentliche 
Musikauffuhrungen  gebraucht  findet,  sondern  man  allgemein  Akademie» 
Kollegium  und  ähnliche  Worte  daftir  sagte. 

Und  weiter  behaupte  ich,  daß  sich  nur  durch  diese  neu  gewonnene 
Auffassung  des  Konzertbegriffs  auch  die  eigentümliche  Gestaltung  der 

1)  Biernftnn,  Lenkou.  S.  12. 

2)  T.  III.  p.  ö. 

3)  Sacht-Yillaite,  I. 

4)  Vgl  S.  XO. 

5)  S.  4.  6;  S.  40. 
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vor  unrl  uiü  ItKX)  entstandenen  concerti,  in  donf^n  Vokal-  und  Instru- 
meütalmusik  vereinigt  sind,  von  euu  m  >AV'^ettslreiien<  aber  nicht  die  Spur 
za  entdecken  ist,  erklären  läßt.  Auf  solche  Weise  rechtfertigt  sich  auch 
Wasielewski's  Äußerung  über  das  Fehlen  des  konzertierenden  Elements 
in  F.  P.  Meli! 8  »Balletto  concertato  con  nove  instnunenti«  Es  wird 
daher  dnrcbans  notwendig  sein,  künftighin  bei  Betrachtung  der  Konzert 
benannten  Musikstücke  des  17.  Jahrhunderts  den  von  uns  Modemen  in 
dieses  Wort  hineingetragenen  Begriff  des  Wettstreitens  zunächst  auszu* 
schalten.  Erst  um  1700  beginnt  man  allii^hlich,  den  Begriff  Konzert  in 
unserem  Sitiik  ;iiif/iif;issen;  denn  es  lassen  sich  erst  von  da  an  jene  drei 
Hauptkfiiiizeichen  des  modernen  Konzerts:  Dreisätzigkeit,  Gegeuliber- 
stellung  von  Solo  und  Tutti  und  virtu<;se  Au&gesUiUung  der  Solostimme 
als  maßgebende  konzertbildende  Faktoren  nachweisen. 

♦ 

Was  die  Dreisätzigkeit  der  Kunzertf orm  betritft,  so  hat  bereits 
Kretzschmar^/  nachgewiesen,  daß  diese  von  der  neapolitanischen  Opcrn- 
sinfonie  ausgeht,  von  der  sie  ja  auch  die  klassische  Sinfonie  übernahm. 
Vom  Konzert  hinwiederum  nahm  sie  die  Klaviersonate  herüber. 

Die  Idee  der  Ablösung  von  Solo  und  Tutti  hat  sich  ebenfalls  nur 
unter  dem  EinfluB  von  Opemelementen  entwickelt;  denn  sie  weist  auf 
die  gleichen  Vorläufer  wie  die  grofie  italienische  Arie,  ja  zum  Teil  sogar 
aof  diese  selbst  zurück.  Li  den  ersten  Konzerten  werden  nämlich  wie 
in  der  Arie  die  einleitenden  Tuttis  (das  Ritomell)  nach  jedem  der  zwei 
o<l^^r  drei  großen  Soli  in  genauer  Transposition  auf  der  Dominante  und 
itl^  g»  w  linlich  sogar  nicht  ausgeschriebener)  Abschluß  wiederholt. 
Scheibe sagt  darüber:  »Nachdem  die  8ingestimme  den  ersten  Haupt- 
Schluß  gemacht  hat,  so  pflegen  alsdann  die  Instrumente  mit  einem  kurzen 
Zwischensatze  einzutreten.  Dieser  muß  aber  insgemein  aus  dem  ersten, 
oder  Anf aagsritomell  genommen  werden«.  Und  weiter:  »Wenn  nun  der 
erste  Theil  endlich  mit  emem  mittelmäßigen  Bittomell,  das  aus  dem  An- 
fsngsrittomelle  genommen  ist,  oder  auch  dieses  selbst  sejn  kann,  be- 
schlossen  ist«  Dies  war  nun  auch  der  Grundsatz,  nach  dem  zunächst 
die  Konzertform  gestaltet  wurde,  ja  die  ersten  Konzerte  machen  fast 
den  Eindruck  von  Arien,  die  für  ein  Soloinstrument  statt  für  eine  Solo- 
stimme kompuiiiert  sind.  Schering'*)  bemerkt  dazu  noch  vervollständi- 
gend, daß  es  bezeichnenderweise  auch  zwei  mit  der  Opernarie  eng  ver- 
traute Tonsetzer  waren,  die  die  Form  des  Soiokonzerts  abrundeten  und 
verselbständigten:  Albinoni  (1674—1745)  und  Vivaldi  (1680—1743). 

1)  Schering,  S.  7. 
2  Führer  I,  S.  39. 

3,  s.  m  f. 


4,  S.  73. 
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Zur  \'orgeschiclite  der  solistisch-virtuoseu  Behandkiüg  eines  Instra- 
mentes  möge  der  Hinweis  auf  Oastello  (um  1620  genügeu,  der.  soweit 
bis  jetzt  bekannt,  in  seinen  Yiolinsonaten  von  ir)21  einige  Solostelltn 
einführte,  die  allerdings  keinen  andern  Zweck  hatten,  als  AbwechsIaDg 
und  Unterbrechung  in  den  Verlauf  der  einzelnen  Stücke  zn  bringeo. 
Haben  diese  Sonaten  auch  sonst  gar  keinen  Berührungspunkt  mit  der 
Konzertprodnktion  überhaupt,  so  bergen  sie  doch  die  Keime  der  spfiter 
so  rasch  aufblühenden  virtuos  gestalteten  Eonzertsoli 

Der  erste,  der  diese  drei  Grundregeln:  die  ritomellartigen  Tuttisätie, 
die  hervortretende  Behandlung  des  Soloinstrumentes  und  die  Dreisätzig- 
keit  als  formbildend  anerkannte,  ist  Torelli  (f  1708),  allerdings  iu  dt-r 
Verwendung  von  ritomellartigen  Tuttigedanken  und  der  Dreisätzigkeit 
bertit>  durch  Albinoni  überholt.  Wenn  gleich,  wie  Sandbenrer': 
nachgewiesen,  diese  endgültige  Formbestimmung  auf  deutschem  Boden 
geschah,  so  pflegten  doch  zunächst  nur  die  Ttahener  das  £onzert  in 
dieser  neuen  Gestalt,  und  von  den  damit  bedachten  Instrumenten  kömMU 
wir  fast  ausschließlich  nur  die  Violine  namhaft  machen.  Den  nächsten 
Schritt  in  der  Weiterentmcklung  tat  Vivaldi,  der  durch  Vereinigung 
der  Solo-  und  Tuttibehandlung  Corelli*s  mit  der  unbedingten  Drei^tsig- 
keit  Albinoni's  und  den  ausgebildeten  Solls  Torelli's  als  erster  in  der 
neuen  Form  durch  Vertiefimg  des  Inhalts  ein  harmonisch-organiacLes 
Ganzes  zu  geben  imstande  war. 

Wie  bereits  bemerkt,  snid  fast  alle  bisherigen  Konzerte  nur  für  Violine 
komponiert.  Johann  Sebastian  Bach  war  der  erste,  der  diese  neue 
formale  Errungenschaft  auf  das  Klavier  übertrug.  Allerdings  waren  es 
keine  Originalkompositioncn  für  das  Cembalo,  mit  denen  er  zunächst 
hervortrat,  sondern  lediglich  Bearbeitungen  fremder  Violinkonzerte« 

Diese  Bearbeitungen  sind  die  sogenannten  >16  Konzerte  nach  Vi- 
valdi«  aus  der  Weimarer  Zeit.  Vivaldi  ist  dabei,  wie  die  neuere 
Forschung  ergeben  hat,  allerdings  nur  mit  sechs  Werken  vertreten,  und 
zwar  im  1.,  2.,  4.,  5.,  7.  und  ü., 

während  für  andre 

Herzog  Ernst  von  Sachsen:  für  das  11.,  X3.  und  16., 

Marcello:  für  das  3., 
Telemann:  für  das  14.  Konzert 
als  ursprüngliche  Tonsetzer  festgestellt  sind. 

Bach 's  Bearbeitungsmethode  griä  zuweilen  sehr  tief  ins  Mark  des 
Originalwerkes  ein.  »Er  behielt,  sagt  Spitta,  im  allgemeinen  in  diesen 
Ubertragimgen  Vivaldi's  ViobuNtuimn^  bei,  schmückt  sie  aber  dmxL 
Verzierungen  und  klaviermäßige  Fassagen  aus,  er  ändert  sie,  wo  sie 

1)  D.  d.  T.  i.  B.  I,  S.  69. 
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Tiolinmäßig  geschrieben  sind.  Harmonisch  folgt  er  dem  Original,  nichts- 
sagende Folgen  würzt  er  durch  eingestreute  Dissonanzen.  Die  figurierten 
Bässe  sowie  die  einsrefügten  Kontrapunkte  in  den  Mitteistiiiimen  sind 
geii?tigos  Eigentum  des  Bearbeiters.«*) 

Bach 's  nächst«'  Arbeiten  auf  unserem  Grebiete  sind  die  in  Leipzig 
für  Klavier  bearbeiteten  eigenen  Violinkonzerte,  wobei  er  diesmal  aller- 
dings das  Tntti  nicht  mit  in  die  Klavierstimme  einbezog,  sondern  das 
Klavier  einfach  an  die  Stelle  der  Violine  setzte.  >  AnBer  der  ümformnng 
derjenigen  Passagen  nnd  melodischen  Gänge,  welche  zu  violinmäfiig  er- 
fanden waren,  anfier  der  Ümlegung  derselben  und  der  Benutzung  tieferer 
Lagen,  welche  der  Violine  unzugänglich  waren,  galt  es  eine  Stimme  für 
die  linke  Hand  herzustellen.    Das  konzertierende  Klavier  einfach  den 
Kontinuo  mitspielen  zu  lassen,  war  ein  Notbehelf,  zu  dem  Bach  aller- 
ilings  häufig  gegriffen  hat.    Wo  er  aber  auf  eine  gründlichere  Umarbei- 
tung einging,  ließ  er  zunächst  den  Kontinuo  durch  den  Klaviersatz  in 
bewegteren  Gängen  umspielen,  fügte  zuweilen  auch  eine  selbständige 
Stimme  als  dritte  zwischen  Oberstimme  und  Kontinuo  hinein  1.«  —  Von 
einem  ausgesprochenen  Gegensatz  zwischen  Solo  und  Tutti,  von  einer 
ans  der  Yersdiiedenbeit  der  ausführenden  Klangkörper  entwickelten  Form 
ist  hier  allerdings  so  wenig  zu  finden,  wie  von  ausgebildeten  Solostellen,  die 
für  die  technische  Fertigkeit  des  Spielers  erfunden  wären.  Wir  dürfen  uns 
auch  keinen  Augenblick  einer  Täuschung  darüber  hingel)en.  daß  Bucli  den 
Grundgedanken  «lu  ser  Tonform  eigentlicli  nicht  richtig  erfaßt  hatte;  denn 
c»  kam  ihm  vielmehr  darauf  an,  »das  Klavier  aus  der  Fessel  des  General- 
basses zu  befreien,  und  eine  dominierende  Stärke  des  Cembaloklanges  zu 
eizielen«,  als  ein  Musikstück  in  dramatisch-konzertierender  Weise  zu  ent- 
wickeln.  Eine  gleiche  Tendenz  verfolgte  Bach  auch  mit  seinen  Kon- 
zerten für  zwei,  drei  und  vier  Klaviere.   Das  Ideal  dessen,  was  Bach 
mit  dem  Begriff  des  Klavierkonzerts  verband,  liegt  uns  im  sogenannten 
'italienischen  Konzert«  vor.    »Diese  Komposition  für  Klavier  allein  er- 
scheint als  ein  heller  Spiegel  der  Form,  die  eigentlich  für  Viohne  und 
einen  gegensatzlichen  Instrunientenchor  erfunden  war.  —  Eine  Form 
aber,  die  sicli  dadurcli  entwickelt,  daß  Tongedanken  verschiedenen  Cha- 
rakters sich  einander  fortwährend  ablösen,  bedingt  ein  Überwiesen  der 
homophonen  Setzart  und  mehr  ein  motivisches  Ausspinnen  als  eine  viel- 
stimmige thematische  Durclifülirung.  Hierdurch  ist  der  Konzertstil  dem 
der  neueren  Sonate  gleich,  und  Bach's  Italienisches  Konzert  ist  der 
Uassische  Vorläufer  derselben  geworden»^).   Wir  sehen  somit  Bach  in 
seinem  Konzertschaffen  am  Ende  wieder  auf  seinem  Ausgangspunkt  zurück- 

1  "Weiteres  bei  Spitta  I,  S.  40  fif.  Siehe  auch  die  Vorworte  zur  großen  Anagabe. 
Waldersee,  Vierteljahrsschrift  I,  3o6.   Schering,  IMG.  S.  IV.  236;  V,  565. 

2,  Weiteres  bei  Spitta  II,  619  S,  3)  Weiteres  bei  Spitta  II,  62^  £ 
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kehren:  von  den  für  Klavier  bearbeiteten  »Weimarer  Konzerten«^)  bis 
zum  »Italienischen  Konzert«,  ebenfalls  für  Klavier  allein. 

Tn  spieltecliDistlier  Beziehung  ist  folgendes  herau«;zuheben.  Hatten 
die  Klavierkomponisten  vor  Bach  bereits  eine  vollständig  durchgebildete 
Hand  (so  für  ein  perlendes,  Mozart  sagte  einmal  »wie  Ol  fortfließendes« 
Tiratenspiel,  für  schnelle  Bepetition  eines  Tones,   Triller  mit  jedon 
Fingerpaar  usw.)  verlangt,  so  kommt  seit  Scarlatti  noch  eine  ausge- 
bildete Handgelenkstechnik  hinzu,  welche  ihrerseits  hinwiederum  eine 
selbständige  Bewegung  jedes  einzelnen  Annes  zur  Voraussetzung  hst; 
denn  ohne  Handgelenkstechnik  sind  Oktaven-  oder  Sextengänge,  größere 
Sprünge  sowohl  einzelner  Töne  wie  Oktaven,  endlich  Kreuzungen  beider 
Hände,  wie  sie  seit  Scarlatti  in  der  Klaviermu>ik  allgemein  in  Aufnahme 
kommen,  nicht  gut  denkbar;  kurz,  Scarlatti  stellte  die  Klaviertechüik. 
die  bislang  in  einem  be(?niri'nden  Abhängigkeitsverhältnis  von  der  Or$rfl- 
technik  stand,  auf  eigne  Füöe.   Dieser  Einsicht  konnte  sich  nun  natürlich 
auch  Bach  nicht  verschließen,  der  sich  ja  durch  die  Begründung  unseres 
heutigen  Tonleiterfingersatzes  auch  auf  dem  Gebiete  der  Spieltechnik  un- 
sterbUche  Verdienste  erwarb ;  wir  begegnen  auf  Schritt  und  Tritt  in  semen 
KlaTierwerken  Scarlattismen.  AugenföUige  Beispiele  sind  die  sechs  Par- 
titen, das  Itali^iische  Konzert^  den  Schluß  der  chromatisdien  Fuge,  die 
c')-Phantasie ,  in  der  auch  noch  die  »zweiteilige,  repetierende  Form  des 
ersten  Sonatensatzes  zu  beobachten  ist«.    In    einen  Klavierkonzirten 
zalilte  Bjich  mit  BaBoktaven,  scurlattischen  Sprüngen,  Tcrztn-Sexten- 
gängen,  ineinandergreifen  der  Hände  Tribut  an  die  italienische  Spiel- 
technik. — 

Wir  haben  oben  gesehen,  wie  Bach  mit  der  Formgebung  im  letzten 
seiner  Klavierkonzerte  wieder  auf  seine  ersten  Konzertwerke  zurilckgriff  : 
auf  der  einen  Seite  das  »Italienische  Konzerte  für  Klarier  allein »  auf 
der  anderen  die  »Weimarer  Konzerte«  ebenfalls  für  ein  Soloklarier. 
Mit  seinen  anderen  Klarierkonzerten  aber  hatte  er  die  Tom  Tutti  be- 
gleitete Konzertform  auf  das  Klavier  übertragen  und  damit  den  Gnmd 
zum  modernen  begleiteten  Klavierkonzert  gelegt. 

Gleichwohl  aber  finden  sich  noch  eine  Menge  unbedeutenderer  Ton- 
set/.er,  du*  jene  unbegleitete  Form  des  Kla\nerkonzerts  ptiegten.  wie 
z.B.  Johann  Paul  Kuuzen,  Tischer,  Scheuenstuhl.  Als  innerer 
Grund  für  die  Bebauung  dieses  Zweiges  mag  sich  wohl  hauptsäcJihch 
das  Bedürfnis  geltend  gemacht  haben,  in  einer  Zeit»  wo  die  Geleise  der 
alten  strengen  oder  tanzmäßigen  Formen  bereits  ziemlich  ausgefahren 
waren  und  aus  Italien  immer  neue,  keimtreibende  Elemente  mit  der  Sin* 

1  [rh   sciila^^e  nnch  Obigem  diese  Bezeidmang  als  die  riebtigere  fSr  die 

»16  Konzerte  nai/)i  Vivnldi«  vor. 

2j  Kleine  Buchstaben  bedeuten  Moli,  große  Dur. 
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forn'e,  dem  Konzert  und  der  Sonate  eindrangen,  auch  auf  dem  Gebiete 

<ler  unbegleiteteii  Khivicrmusik  mit  der  allgemeinen  Entwicklung  Schritt 
zu  halten.  Dabei  wurzelt  diese  Form,  oder  besser  gesagt,  die  Idee  dieser 
Form:  kräftige  Tuttiakkorde  und  dann  gleichsam  solistisch-anmutig  ver- 
bindende Passagenketten  tiefer  in  der  deutschen  Klaviermusik,  als  es 
bei  oberflächlicher  Betrachtung  den  Anschein  haben  will.  Die  Vorfahren 
dieser  im  folgenden  genannten  Konzerte  ScheuenstuhTs,  Tischer's 
usw.  sind  die  Fugen  des  Wilhelm  Hieronymus  Pachelbel,  die  ihrer- 
seits auf  Capriccis  von  Wiener  Tonsetzem  und  besonders  auf  Buttstett 
zurückgehen  1).  Nachdem  nun  einmal  ein  Mann,  wie  »Herr  Bach  in 
Leipzig«  den  Anfang  gemacht,  warum  sollten  da  kleinere  Geister  ihm 
auf  diesem  Wes^e  nicht  folgen?  Wir  müssen  heute  dieser  kleinen  Meister 
mit  Dankbarkeit  gedenken:  df>iin  mit  der  Pflege  des  unbegleiteten  Cem- 
balokonzerts tniEfen  sie  niciit  unerlieblich  zur  allmälilieheu  Kristallisierung 
unserer  heutigen  Sonatenform  bei.  Als  schlagenden  Beweis  dafür  er- 
wähne ich  Mattliesoirs  Sonate  pour  le  Clavecin«  Hamburg  17132). — 
Wenngleich  diese  Werke  vielfach  zum  plattesten  und  alltäglichsten  ge- 
hören, was  je  geschaffen  wurde,  so  mögen  doch  einige  von  ihnen  des 
Interesses  wegen,  das  ihnen  als  Übergangsformen  anhaftet,  genannt  sein. 

Zunächst  Johann  Paul  Kunzen 

♦  30.  Auir  um  in  L.'isnig  (Sachsen  ,  i  20.  Mr.rz  1757  in  Lübeck. 
Organist  und  Kapellmeister  ia  Zerbst)  Wittenberg,  Hamburg  und  Lübeck. 

mit  zwei  Konzerten  3). 

Die  beiden  Ecksätze  sind  durch  das  plastische  Heraustreten  des 
Tuttiritomells  besonders  merkwürdig.  Dieses  kehrt  nämlich  in  getreuer 
Wiedergabe  auf  der  Dominante  (im  anderen  Konzert  in  der  Farallel- 
tonart)  und  dann  als  Abschluß  wieder.  Die  dazwischen  liegenden  »Soli« 
bestehen  in  Spielfiguren  von  alltäglichster  Beschaffenheit.  Den  Schwerpunkt 
seiner  künstlerischen  Aussprache  versucht  Kunzen  in  richtiger  Erkenntnis 
in  die  Mittels«ätze  zu  legen,  wenn  er  den  einen  graie  cüh  discretione,  den 
?^nderen  dolcc  überschreibt.  Inhaltlich  haben  diese  Bezeichnungen  aller- 
linsrs  nichts  zu  bedeuten,  da  die  beiden  Sätze  nur  aus  einem  lebhaft 
i  '  W»  t'  n  Tiratenspiel  bestehen,  die  z.  B.  im  ersten  Konzert  nicht  einmal 
durch  Taktstriche  eingeteilt  sind.  Den  Schlußsatz  des  in  allen  drei 
Sätzen  Beprisen  aufweisenden  zweiten  Konzerts  bilden  Menuett  1  und  2; 

1}  Näheras  bei  Seiffert,  &  234  f.,  S.  328. 

2  TgL  Seiffert,  S.  343.  Babei  ist  noch  za  berücksichtigen,  daß  die  damaligen 

Klarierinstruraente  durch  ihre  Ausstattung  mit  mehr  als  einem  Manual  und  mit  4  und 
Ißfüßigen  Registorzügen  immerhin  die  Müghchkeit  in  die  Hand  g^aben.  in  solch  un- 
begleiteten  >Ceml)iilokonzerton<  die  Ttitti  von  den  Soli  klangliche  Fortewirkungen  zu 
oöterscheidt  n  N'^rl.  dazu  Vorwort  /.um  9.  Jahrgang  der  Bach- Ausgabe;  Seiffert,  S.  298. 
3,  Dresd,  HS.  Ce.  XIV  a26ö,  12(5t>,.  ^ 
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w  sehen  also  Kunzen  damit  noch  Tribut  an  die  Suite  zahlen,  wie  wir 
es  noch  bei  vielen  seiner  Zeitgenossen,  ganz  besonders  bei  den  WienerD» 
finden  werden.  Bedeutsam  ist  auch  der  Schailblick,  mit  dem  Kunien 
die  Idee  der  Konzertfoim  erfaßt  hat:  er  legt  nie  ein  Motiv  aus  dem 
Bitomell  den  Figurierungen  zugrunde. 

Aus  der  mitteldeutschen  Schule  wurden  mir  Werke  von  Joh.  Mat 
Leffloth,  Mich.  Scheuenstuhl  und  Nik.  Tischer  näher  bekannt. 

Von  Giovanni  Matteo  Leffloth 

t  1733  rIs  Organist  in  Nürnberg. 

liegen  mir  zwei  solcher  Konzerte  gestochen  vor,  denen  beiden  noch  eine 
Solovioline  oder  -flöte  beigegeben  ist.  Die  Form  dieser  Werke  steht  der 

Kirchensonat«  sehr  nahe,  da  folgende  vier  Sätze  zu  einem  Ganzen  ver- 
einigt sind:  adagio  {F},  allcgro  (F),  adagio  (rf),  menuet  1  {F  und  2  {[ , 
das  andere  Mal  andante  (D),  allegro  {D\  adacrio  {h]  und  bourue  en  ron- 
deau  {D).  Entsprechend  dieser  äußeren  Anordnung  zeigt  aueli  die  innere 
Ausführung  dieser  Werke  von  der  Verwendung  konzertmäßiger  Elemente 
nicht  die  Spur,  sondern  diese  bewegt  sich  ganz  im  Rahmen  der  Klavier- 
violinsonate alten  Stils.  Die  Sätze  selbst  weisen  im  einzelnen  eine  Ge* 
diegenheit  auf,  daß  sie  der  mitteldeutschen  Organistenschule  alle  Ehre 
machen.  Erweist  sich  Leffloth  schon  äußerlich  in  der  Satzanordniuig 
als  Vertreter  der  alten  Richtung,  so  tut  er  das  in  der  Ausführung  im 
einzelnen,  besonders  in  der  Harmonik,  noch  viel  auffallender.  Als  ein 
feiner  hierher  gehöriger  Zug  möge  aus  dem  Einleitungssatz  zum  ersinn 
Werk  die  l'mdeutung  des  großen  Sepiakkordes  auf  F  als  vierte  Stufe 
von  C  [ühev  G,,  im  nächsten  Takt  als  zweite  Stufe  von  d  [über  A}  ge- 
nannt  sein.  Der  Schluß  des  Satzes  ist  durch  ein  Uberwiegen  nach  Moll 
beachtenswert.  Gegenüber  diesen  an  die  frühere  Zeit  gemahnenden  Zitgen 
nimmt  sich  ein  Klavierstil,  der  mit  allen  Errungenschaften  einer  scar- 
lattischen  Technik  ausgestattet  ist,  eigentümlich  genug  aus.  Machen  sich 
mitunter  auch  in  der  selbständigen  Baßführung  (z.  B.  durch  doppelten 
Kontrapunkt  mit  der  Oberstimme)  und  anderem  noch  Einwirkungen  a^is 
der  f^roüen  Orgelzeit  gekcnd,  so  beweist  doch  l^effloth  mit  Sprüngen. 
BaBuktaven.  Kreuzungen  der  Hände,  Zerlegung?  von  Oktaven  und  Akkorden 
in  ;ilbcrti.>clier  Weise  seineu  fortschrittlichen  8inn.  Von  einer  lübhafterfii 
Figurieruug  als  mit  Sechzehnteln  nimmt  er  jedoch  dm*chaus  Al)>tHUü. 
Der  breit  angelegte  zweite  Satz  ist  mit  seiner  Modulation  nach  der  Do- 
minante und  Paralleltonaii  so  recht  das  Vorbild  unseres  modernen  ersten 
Sonatensatzes;  der  sehr  kurze  dritte  besteht  aus  einem  reizenden»  etvas 
wehmütig  angehauchten  Wechselspiel  zvrischen  Klavier  und  Solovioline. 

deren  Einsätze  sich  auch  hier  wie  sonst ,  vielfach  fngatomäßig  folgen. ; 

  ,*  I 

1)  M.  muB.  pr.  8078,  ^079.  j 
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Im  Mittelteil  bekundet  eine  aufwärts  steigende  cbromatische  Quarte  noch 

ganz  besonders  den  Zusammenhang  mit  der  alten  JMusik  'j.  Die  beiden 
abschließenden  Menuette  sind  in  Rondoform  ausgeführt,  da  Leffloth 
folgendes  Schema  beobachtet:  ABA  ODO  ABA,  wobei  CUC  das  Menuett 
m  der  gleichnamigen  Molltonart  darstellt,  ^ocb  ausgeprägter  findet  sich 
diese  Rondoform  im  Bourec  des  anderen  Konzerts  ven^'endet:  ABAGA, 
£is  bewegt  sich  dieses  Werk  auf  der  gleichen  Höhe  wie  das  vorige)  ohne 
dem  gegenüber  jedoch  durch  besondere  Neubildangen  anfenfallen«  Im 
zweiten  Satz  findet  sich  hier  einmal  die  Bemerkung  »solo«  an  einer 
Stelle,  wo  die  Flöte  17  Takte  lang  zu  pausieren  hat,  um  dem  Klavier* 
Spieler  Gelegenheit  zu  geben,  mit  Secbzebnteltiraten  die  Sauberkeit  seiner 
Technik  beweisen  zu  können.  Steht  also  Leffloth  mit  seiner  Gediegen- 
heit der  Ausführung  zunächst  aui  deutschem  I^oden,  so  verraten  doch 
einerseits  die  Spielfi^nren  italienische,  andererseits  die  Verwendung  der 
Eondoform  französische  Eiutiüsse.  Daß  dies  gerade  für  die  mittel-  und 
sudwestdeutsche  Schule  bezeichnend  ist,  werden  wir  später  (bei  Wolf  usw.) 
zn  belegen  noch  G^egenheit  nehmen. 

Von  Michael  Scheuenstuhl 

*  3.  März  1705  in  Guttenstetten,  f  als  > Stadt-Organist  in  Hoff«  (wann?;. 

lernte  ich  zwei  in  Nürnberg  gestochene  Klavierkonzerte  [F  und  A)^) 
keimen,  die,  wenngleich  es  sich  bei  ihnen  manchmal  in  der  orgelmäßigen 
Setnreise  wie  der  Abglanz  einer  großen  Epoche  äufiert,  doch  jedes  ge- 
legenen Inhalts  entbehren.  Was  Seiffert  von  der  Harmlosigkeit  und 
Dürftigkeit  der  Nürnberger  Klaviermusik  bei  Schultheiß')  sagt,  findet 
in  diesen  Werklein  eine  neue  Bestätigung.  Die  beiden  einsätzigen  Werke 
ein  in  der  Mitte  des  ersten  befindliches  Überleitungsadagio  ist  nur  Ver- 
bindungsglied zwischen  den  beiden  liauptteilen^  haben  einen  Gedanken, 
der  in  die  nächst  verwandten  Tonarten  transpuniert  wird.  Die  gewöhn- 
lich aus  zwei  großen  Sequenzen  bestehenden  Verbindungsteile  dazwischen 
sind  jeder  harmonischen  oder  kontrapunktischen  Heize  bar. 

Bleibt  noch        Johann  Nikolaus  Tischer's 

*  1707  in  Königsee,  f  1766  in  Schmalkalden.   »Hoch  Füntl  SSchs.  Meinigl.  Concert- 
Meieter  wie  auch  Schlow-  und  Stadt  Orgamst«  ebenda» 

Klavierkonzerte. 

Dieses  in  Form  und  Ausführung  bereits»  ganz  der  neuen  Richtung 
aügehörige  und  vor  allen  Bach 's  italienischem  Konzert  nahe  kommende 
Werk  hat  diese  Satzanordnung:  un  poco  allegro  (i^j,  agreable  [Es)^  presto 

r  Tel.  S.  68. 

2;  M.  Tiiu«.  pr.  1277, 
3  S.  196. 

4;  M.  mos.  pr.  3088. 
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assaa  {B).   Obwohl  sich  in  diesem  Stück  mehrfach  die  Bemerkung  solo 

und  tutti  findet,  fehlt  doch  der  Hinweis  auf  Yen^-endung  aiult nr  Instru- 
mente; mit  findoren  Worten  will  Tisch  er  hier  von  der  Müglichkcit  des 
Manual  wecl  IS  eis  und  einer  veriinderten  Keiinstrierung  fs.  S.  7^'  (lebrauch 
gemacht  wissen ;  denn  wie  anders  sollten  die  Hinweise  auf  Solo  und  Tutti 
zu  erklären  sein?  Da  es  Tisch  er  versteht,  für  den  Mangel  an  melo- 
dischen und  kontrapunktischen  Beizen  mit  einer  überraschend  leichten 
modulatorischen  Beweglichkeit  zu  entschädigen,  möge  diese  hier  kun 
skizziert  sein.  Nach  dem  ersten  weit  ausholenden  Ritomell  tritt  das  »Solo« 
(als  solches  bezeichnet)  in  der  nämlichen  Tonart  mit  einem  neuen  Hotir 
anf,  das  alle  Kennzeichen  eines  homophonen  imd  pianistisch  ntoderDen 
italienischen  Kompositionsstiles  aufweist.  Da  der  Dominantuttieinsaiz 
nicht  aus  seiner  Tonart  herausgeht,  muß  ein  nachfolgendes  Solo  die 
Überleitung  nach  der  Parallellonart  herstellen,  wo  ein  neuerdings  m- 
tretendes  »Tutti«  nach  der  Tonika  zurückieitet.  Die  »Tutti«  zeichnen 
sich  durch  eine  gleiche  Klaviermäßigkeit  wie  die  Soli  aus,  ja  übertreffen 
diese  eigentümlicherweise  sogar  gelegentlich  in  der  Lebhaftigkeit  des 
omamentalen  Beiwerkes.  Während  diese  im  zweiten  Satz  ganz  fehlen, 
finden  sie  sich  im  Schlußteil  mehrfach  wieder.  Gelegentlich  auftretende 
chromatische  Gänge  bringen  einige  Abwechslung  in  den  gröBtentdls 
ebenfalls  recht  hausbackenen  Verlauf  des  Ganzen.  — 

Um  noch  kurzRameau  zu  erwilhnen,  so  sei  hier  bemerkt,  tUÜ  seine 
pitces  de  chii  trin  eu  cüHcti  t[\  von  1741  ei;Lj:entlicli  Suiten  für  Kammermusik 
sind,  die  sieh  in  beziisi:  auf  dit-  Verteilung  der  xVusfiÜu'ung  an  die  einzel- 
nen Instrumente  so  ziemlich  mit  dem,  was  wir  heute  Klaviertrio  nennen, 
decken.  Daß  dabei  Durchführungen  im  modernen  Sinne  nicht  vorhanden 
sind,  ist  schon  mit  dem  Namen  Suite  gesagt.  Das  Klavier  ist  hier  natar- 
lieh  von  einem  Generalbaßspiel  ebensoweit  entfernt,  wie  die  anderen  In- 
strumente von  einem  begleitenden  Spiel:  die  Stucke  entwickeln  sich  viehnehr 
aus  dem  Zusammenwirken  (concert  in  der  ursprünglichen  Bedeutung!)  der 
einzelnen  Instrumente,  wenngleich  nicht  verschwiegen  werden  darf,  daB  der 
Hauptanteil  der  Entwicklung  dem  Klavier  zufällt.  Sehon  Seiffert^l  hat 
darauf  hingewiesen,  daß  Rameau  hier  einen  ähnlichen  Zweck  der  Wr- 
st'll»st;indi;,niTiir  <les  Ta^^tin^stniments  anstrebte  ^v^e  Joh.  Seb.  Bach  mit  seinen 
Klavierkonzerten,  und  sehr  riclitig  bemerkt,  daß  die  Werke  des  Franzosen 
unserer  heutigen  Kammermusik  um  vieles  näher  stehen,  wie  die  des  großen 
deutschen  Orgelmcisters.  An  Einzelheiten  möge  im  Zusammenhalte  mit 
den  Seiff  er t sehen  Ausführungen  dieses  genügen.  Sämtliche  fünfEoD' 
zerte  umfassen,  mit  Ausnahme  des  zweiten  viersatzigen,  je  drei  SüsC; 
die  alle  in  einem  Grundton  stehen,  dessen  G^chlecht  mit  Ausnahme  des 


1)  S.  43U. 
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1  vierten  KonzerU  in  jedem  Werk  einmiil  wodiselt.  Sind  zrsei  Älcnuette, 
Bondo  oder  Tamburia  verbanden,  so  vertritt  das  zweit«-  immer  die  Stelle 
ün^cre«?  lit'utijgen  Trios  und  steht  demgemäß  auch  in  andt  rer  Tonart  (also 
bei  Dur  in  Moll  und  umgekehrt!).  Bameau  beobachtet  in  allen 
Sätzen  die  bekannte  suitenmaßige  Zweiteilung  mit  jedesmaliger  Wieder- 
holung der  einzelnen  Abschnitte;  eine  Abweichimg  von  dieser  Begel  macht 
er  nur  im  ersten  Satz  des  letzten  Konzerts,  der  infolge  semer  lugatoartigen 
Ausarbeitung  die  Wiederholung  in  einem  Zuge  verlangt.  Der  Suiten- 
charakter des  Ganzen  macht  selhstvcrstllndlicberweise  eine  Zusammenstel- 
lung nach  Art  der  franzüsisclien  oder  itaHrnischcnlJuvcrtüre  von  voriiliert'in 
I  unmöglich.  Daß  Rameau  mit  diesen  Kümpositiouen  Gflncbwohl  speziellere 
Zwecke  verfolgte,  beweist  die  Tatsache ,  daß  jedes  einzelne  Stück  in  der  ja 
gerade  für  französische  Klaviermeister  so  bezeichnenden  Art  eine  programma- 
tische Überschrift  trägt,  woraus  vollends  erhellt,  daß  diese  pieces  de  daveom 
mit  der  Konzertform  nichts  zu  schaffen  haben  wollen.  Dementsprechend 
fehlt  auch  durchgehends  dn  solistisches  Heraustreten  des  Klaviers,  wenn- 
gleich sich  im  ersten  Satz  des  vierten  Konzerts  Anläufe  dazu  finden 
lassen:  nach  der  Einleitung  tritt  das  Klavier  plötzhch  allein  mit  einem 
fienmtiven  Gebilde  heraus,  das  es  nach  einer  kurzen  Unterbrechung 
ilurch  die  iStreicher  alsbald  eine  Oktave  tiefer  wiederholt.  Diese  Phniso 
nun  erhält  im  Laufe  der  Durchtuhrung  tatsächlich  motivische  Bedeutung, 
da  es  dann  von  den  Streichern  nochmals  aufgegriffen  wird.  Dies  ver- 
dient als  der  einzige  Fall  eines  solistisch-konzertierenden  Heraustretens 
des  Klaviers  hervorgehoben  zu  werden.  — 

In  der  Ausbildung  des.  begleiteten  Klavierkonzerts  liefen  gleichwohl 
die  deutschen  Tonsetzer  allen  anderen  den  Bang  ab;  was  andere  Länder 
dazu  beisteuerten,  ist  von  untergeordneter  Bedeutung.  Johann  Sebastian 
Bach  war  bekanntlich  der  erste,  der  die  Konzertfonu  auf  das  Klavier 
mwendete.  und  es  i&t  ein  eiliebonde*«  Gefi'ilil.  wenn  man  sieht,  daß  gerade 
Röhne  und  Schüler  dicxs  Meister^  zunächst  die  Entwicklung  des 
Klavierkonzerts  in  die  Hand  nehmen  sollten. 

Eingangs  ist  darauf  hingewiesen  worden,  daß  wir  in  der  Konzertfoi*m 
zwei  Büdungsfaktoren  von  grundlegender  Bedeutung  zu  unterscheiden 
haben:  ein  gleichsam  dramatisch  vorwärts  treibendes  Wettstreiten  zwischen 
Solo  und  Tutti  und  ein  spieltechnischer  Beichtum  des  Soloinstruments. 
Dementsprechend  stehen  sich  in  der  Geschichte  des  Konzerts  jederzeit 
zwei  Gruppen  von  Tonsetzem  gegenüber,  bei  denen  das  Betonen  der 
einen  oder  anderen  dieser  Grundregeln  übervN'iegt.  Obwohl  natluUch 
diesse  pjinteilun^r  für  eine  gesehiehthche  Abhandlunir  unbrauchbar  ist,  darf 
(loch  dieser  einschneidende  Unterschied  auch  hier  nicht  übergangen  wer- 
den. —  Für  die  Disposition  der  vorliegenden  Arbeit  bildet  die  Schule 
Bach 's  den  Grundstock,  um  den  sich  dann  die  Zeitgenossen  in  Nord-, 
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Mittel-  und  Süddentschland  reihen.  Zum  Yerständnis  der  Wiener  Meister 
ist  es  vorteilhaft,  vorher  die  italiemschen  StüeigentQmlichkeiten  hennea 
zu  lernen.— 

An  allgemeinen  Kennzeichen,  welche  sämtliche  Komponisten  jener  mit 
Ttalianismen  jeder  Art  gleichsam  durchtränkten  Epoche  aufweisen,  seien 
loigende  vorausgeschickt. 

Der  Abschluß  der  Ecksätze  geschieht  meistens  durch  ein,  auf  die 
oben  bereits  erwähnte  italienische  Arie  zurückweisendes  Dacapo  des  Ein- 
leitungsritomells,  das  oft  in  eine  rassige  I^nisonofigur  ausläuft,  über- 
haupt findet  sich  diese  Art  vielfach  bei  Halbschlttssen 
Satz,  der  ja  den  formalen  Schweipunkt  des  Ganzen  bildet,  hat  ddi  als 
Begel  ein  dreimaligeB  Solospiel,  welches  von  einem  viermaligen  Tuttn 
ritomell  umschlossen  ist,  herausgebildet.  Das  zweiie  Bitornell  bewegt 
sich  bei  Dur  gewöhnlich  auf  der  Dominante,  bei  Moll  in  der  Parallei- 
tonart,  das  dritte  in  der  Paralleltoimrt  oder  auf  der  Unterdominante: 
diese  beiden  Ritomelle,  besonders  aber  das  letztere,  werden  bedeutend 
verkürzt.  Die  Soloeinsätze  haben  entweder  den  näinliclien  Gedankeß 
wie  das  Tutti,  der  in  diesem  Fall  stets  mit  viel  Ornamentik  bebangen 
wird,  oder  ein  neues  Motiv  oder  endlich  einen  Teil  des  TuttdritomelU 
als  Üiematischen  Vorwurf.  Bei  den  einthematischen  Konzertsätzen  findet 
sich  beim  Dominantsoloemsatz  nach  dem  Vorbild  der  dreiteiligen  lied- 
form  oftmals  ein  figuratives  Gtegenthema.  Eine  eigentliche  Durchftthnuv 
im  modernen  Sinne  kennt  jene  Zeit  natürlich  noch  nicht,  wenngleich  odi 
manchmal,  wie  die  UntersucLung  an  mehreren  Orten  ergeben  wird,  bereits 
sehr  hübsche  Ansätze  dazu  auldeckcn  lassen. 

Der  erste  Satz  steht  gewöhnlich  in  gerailem  Taktraaß ,  der  letzte  in 
ungeradem;  im  Mittelsatz,  der,  wie  uns  schon  einmal  begegnet,  haupt- 
sächlich durch  Streben  nach  Grefühlsausdruck  tiefere  Bedeutung  erhält, 
wechselt  es.  Bei  mehr  konservativen  Meistern  erfährt  dieser  Teil  mt 
mehr  polyphone  Durchführung,  wahrend  er  bd  den  fortschrittüchm 
vielfach  in  der  bekannten  dreiteiligen  Liedform  aufgeführt  ist  Scheibe 
sagt  darüber:  »Die  langsamen  Sätze  in  einem  Concerte  müssen  von  be- 
sonderer Annehmlichkeit  seyn.  Die  Hauptstimme  muß  die  sdwnste 
Melodie  beweisen.  Lebhaftigkeit  und  Anmuth  sollen  gleichsam  dariauen 
streiten.  Und  so  muß  alles  singbai'  und  tliellend  seyu,  doch  aber  hat 
sich  ein  Componist  vor  allzu  ausschweifenden  Planieren  oder  Auszierungen 
zu  hüten;  weil  man  demjenigen,  welcher  die  Hauptstinime  spielen  ?oI! 
gerne  Freyheit  läßt^  nach  seiner  eigenen  Geschicklichkeit  damit  zu  ver- 
fahren * 

Der  Schlußsatz,  stets  lebhafter  als  der  erste,  trägt  häufig  tau* 


2}  S.638. 
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oder  rondoaiügeii  Charakter  in  ungeradem  Taktrhjthmus,  und  wird  Tom 
ToBsetzer  vorzttgUch  dazu  benutzt,  dem  figuratiTen  Element  die  Zügel 
scbiefien  zu  lassen. 

Über  die  Kadensen  sagt  Scheibe:  »Ein  geschickter  Musikant  kann 

allhier  (im  ersten  oder  letzten  Konzertsatz)  nach  seiner  iliiu  beywohnenden 
Üescliickli(  hkeiL,  und  nach  seinen  eigenen  Einfällen  verfahren,  \mä  ein 
so  genaniitt'.s  Capriccio  anhängen.  Wiewohl  auch  einige  Componisten 
selbst  ein  solches  Capriccio  vorzuschreiben  pflegen.  Es  dünket  mich 
aber  besser  zu  seyn,  wenn  man  demjenigen,  welcher  die  Concertstimme 
spielet,  ohne  Vorschrift,  Freiheit  läßt,  damit  zu  verfahren,  wie  er  will, 
ond  die  Oadenz  entweder  auszuarbeiten,  oder  nicht,  nachdem  es  etwa 
«eine  Enlfte  zulassen,  oder  nachdem  er  sich  sonst  daizu  au^^egt  be- 
ibdet«').  Weitgehende  Ausführungen  über  die  einzelnen  Sätze  sind  bei 
Qoanz*)  zu  finden,  wovon  hier  nur  die  Bemerkung  über  die  zeitliche 
Ausdthiiuni;  Platz  finden  möge:  »Um  auch  bty  einem  Concert  eine 
Proportion irliehe  Länge  zu  beobachten;  kann  man  die  Uhr  dabey  zu 
Rathe  zieiien.  Wenn  der  erste  Satz  die  Zeit  von  fünf  Minutm,  das 
Adagio  tmd  bis  sechs  Minuten,  und  der  letzte  tSatz  drey  bis  vier  JSü- 
nuten  einnimmt:  so  hat  das  ganze  Concert  seine  gehörige  Länge.  Es 
ist  überhaupt  ein  größerer  Vorthefl,  wenn  die  Zuhörer  ein  Stttck  eher 
VI  kurz,  als  zu  lang  findenc  9). 

Nachdem  nun  bereits  oben  über  die  BeschalEenheit  der  italienisdien, 
von  allen  Komponisten  aufgenommenen  Spieltechnik  geschrieben  ist,  er- 
übrigt hier  noch  einiges  über  die  Orohesterbehandlung  zu  sagen. 

Dem  vielfach  nur  mit  Streichern*)  besetzten  Tutti  ist  eine  Aus- 
arbeitung im  Stile  der  Bach 'sehen  Orchestertechnik  bereits  cranz  fremd 
geworden,  so  daß  auch  die  Kammermusik  sich  als  direkt  unter  ilem  Ein- 
liuB  der  italienischen  Musik  —  nicht  bloß  der  Oper  —  stehend  erweist. 
Wenn  Müthel  in  einem  seiner  Klavierkonzerte  die  erste  Violine  bis  zur 
nerten  Lage  verwendet,  so  darf  das  bereits  als  Ausnahme  gelten,  und 
stellt  zugleich  das  höchste  dar,  was  Graun')  oder  Eeiser*)  in  ihren 
Opern  verlangten;  durchschnittlich  begnägen  sich  unsere  Meister  mit  der 
zweiten  und  dritten  Lage.  Gegenüber  der  Torigen  großen  Zeit  stellt  das 
einen  Rückschritt  dar;  weist  doch  schon  Gevaert')  darauf  hin,  daß  Bach 
und  Händel  bis  zur  fünften  Lage  gingen,  nachdem  Uccellini  schon 


1,  S.  636  f.         ^  S.  297  ff.  3;  S.  300. 

4]  Durch  Qtianz  'S.  1H5;  wissen  wir  jedoch,  daß  z.  B.  Waldli«  rm  r  »n  i  h  Be- 
schaffenlieil  der  Stücke,  uud  Gutbefinden  des  Componisten,  so  woiil  zu  einer  kiomer 
als  großen  Musik  nöthig  sind«.  Daraus  läßt  sich  das  Fehlen  der  Bläserbtimmen  in 
einzelnen  Handschriften,  ihr  Vorhandensein  in  anderen  des  gleichen  Werkes  [z.  B.  bei 
Job.  Ghriat  Baeh  op.  Ii  oder  L.  Hoffiiuum)  erkUirea. 

6:  iMa.  a  i,  6i9.     6}  ma.  s.  i,  240,     7;  s.  19. 
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1649  die  sechste  Lage  gefordert');  ja,  Bach  verlangt  sogar  einmal  die 
siebente  (!)  Lage,  und  zwar  in  der  Arie  Nr.  5  ^Lalula^nls  te«  der  h- 
Messe.    Doppelgriffe,  die  nach  Kleefeld*^)  zuerst  1627  auftauchen,  sind 
nicht  häufig.   Die  zweite  Violine  geht  entweder  in  Terzen  und  Sexten 
oder  ganz  unisono  mit  der  ersten.    Von  einer  selbständigen  Behandlung 
dieses  Instruments,  wie  wir  sie  z.  B.  bei  den  Mannheimern  kennen  lenoi. 
findet  sich  hier  ebensowenig,  wie  eine  eigene  Stimmführung  der  Bratsche,  : 
die  zum  BaB  in  einem  ähnlichen  Abhängigkeitsverhältnis  wie  die  zwdie  ; 
Violine  zur  ersten  steht.    Darum  gewähren  auch  die  Partituren  unserer  j 
Konzerte  vielfach  einen  höchst  dürftigen  Anblick:  für  die  Tuttisätze  ge-  j 
nügt  z.  ß.  die  Niederschrift  der  ersten  Viohn-  und  der  bezifferten  Haß-  i 
stimme  vollkommen.    Zweite  Violine  uiui  Bratsche  bekommen  nur  tin  . 
Zeichen  zum  Unisono  mit  der  ersten  und  dem  Baß.    Stimmbücher  für  , 
Holz-  und  Blechblasinstrumente  sind  sehr  selten;  Pauken  finden  sich  [ 
überhaupt  nur  einmal  in  dem  Konzert  für  zwei  Klaviere  in  Es  von  | 
W.  F.  Bach,  wo  auch  noch  Trompeten  und  Homer  beigezogen  sind. , 
Fanden  doch  Pauken  und  Trompeten  noch  Ende  des  18.  Jalirhunderte  i 
nur  bei  ganz  besonders  fderlicfaen  Gelegenheiten  Verwendung  ^j. 

Die  Baßführung  ist  bei  den  nicht  zur  Schule  Bach*s  gehörigen 
(z.  E.  Graiui  und  Benda  usw.)  oder  von  ihr  sich  weit  entfernenden 
Komponisten  (z.  B.  Job.  Christ.  Bach  oder  Abel    herzlich  steif  und  i 
»schläfrig« ,   wie  sich  Brahms   ausdrückte.    Gelegentlich  hinzutretend'^ 
Holz-  oder  Blechbläser  gehen  unter  sich  nach  Möglichkeit  in  Tetien  i 
Sextenbewegung.  > 

Bas  Hauptkennaeiohen  der  Klaviarlconserte  ans  der  Zeit  naoh  Baeh  I 
bis  Btt  Hosart  ist  die  gleiobaeitige  Verwendung  des  SoloklaTien  alt ! 
QeneralbaBinatrument.  i 

Diese  Behauptung  nun  steht  in  Widerspruch  mit  Spitta*8^)  Ansieht  | 
der  ein  zweites  (generalbassierendes)  Cembalo  neben  dem  Soloinstrumente 
für  eine  stilgerechte  Wiedergabe  der  Bach'schen  Klavieikunzerte  ver- 
langt. 8pitta  beruft  sich  bei  dieser  Behauptung  auf  Rust*),  der  von 
Stimmen  des  Bach 'sehen  Klavierkonzerts  aus  A  berichtet,  wo  sich 
die  Bezifferungen  nicht  wie  sonst  üblich  in  der  Cembalo-,  sondern  in  der 
Baßstimme  finden.  Trotzdem  sieht  sich  Spitt a  an  einem  anderen  Orte'i 
veranlaßt,  diese  Behauptung  dahin  einzuschränken,  daß  die  letzte  Um- 
arbeitnng  der  Bach'schen  Oembalokonzerte  aus  e  und  d  darauf  hinin*' 
weisen  scheinen ,  daß  sie  für  ein  Cembalo  allein  eingerichtet^ seien  (das' 

1}  Soheriiig,  S.  19.  2)  IMG.  S.  I»  240.  | 

3)  Vgl  auch  Lichtenberg,  «lagew.  Sduriften  (Bedanif  8. 683). 

4)  I,  716;  II,  620. 

5;  Vorwort  zum  17.  Band  der  großen  Bachausgabe,  S.  XV* 
6)  II,  621. 
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Totti  bleibt  hier  natürlich  nach  wie  vor  dasselbe).  Und  diese  bei  Spitta 
mehr  einem  logischen  GefOM  als  einer  tatsächlichen  Erkenntnis  ent- 
^p^ungeDe  Ansicht  ist  die  für  die  Zeit  des  18.  Jahrhunderts  einzig  gültige. 
Deim  m  mehr  als  200  vom  Verfasser  eingesehenen  Handschriften  nnd 

akeü  Drucken  sind  die  Bezifferungen  in  jedem  Wt  rk.  a uMialiinslos, 
in  der  Stimme  des  S(  Inki  iviers.  und  niemals  in  der  Baßstimme  einge- 
tragen. Selbst  alte  Drucke  Mozart 'scher  Klavierkonzerte  weisen  in  der 
Solostimme  noch  solche  Bezifferungen  auf.  DaB  diese  nun  aber  nicht 
—  die  Vermutung  Vkge  ja  sehr  nahe  —  eine  Art  Klavierauszug  geben 
wollen,  erhellt  daraus,  daß,  sobald  die  Diskantinstrumente  des  Orchesters 
allein  beschäftigt  sind,  sich  keine  diesbezüglichen  Noten  oder  Ziffern  in 
der  £lanerstinune  finden,  sondern  einfach  Pausen  geschrieben  stehen. 
Außerdem  wurde,  wenn  einer  Solostimme  tatsächlich  ein  Klavierauszug 
beigegeben  wurde,  dieser  auf  dem  Titel  ausdrücklich  als  solcher  bezeichnet, 
z.B.  bei  A grell:  >tal  maniera  di  poterlo  suonare  andie  a  cembalo  solo 
senza  gli  altri  stromenti« 

Jeder  Zweifel  wird  aber  durch  eine  Bemerkung  von  Karl  Philipp 
Emanuel  Baches  eigener  Hand  im  Z>-Klavierkonzert  von  17452)  zer- 
streut, wo  er  die  Bezifferungen  unter  die  Streichbaßstimme  setzte,  am 
Ende  des  Stückes  jedoch  für  den  Kopisten  anmerkte:  »alle  Ziffern 
gehören  in  die  Clav. -Stimme«. 

Wh*  brauchen  aher  in  der  hezifferten  Streichhaßstimme  des  Bus t 'sehen 
fiiemplärs  nicht  einmal  eine  Ausnahme  zu  sehen,  sondern  können  dies 
emmal  sehr  wohl  aus  in  früherer  Zeit  stets  üblichen  mehrfachen  Be- 
«etnmg  der  Kuntinuoinstruniente  (beim  Klavierkonzert  ein  zweites  Cem- 
^Alu,  erklären,  dann  aber  auch  aus  der  allenfallsigen  Verwendung  gerade 
dieser  Stimmhefte  für  eine  »groiie  ]\Iusik«.  Sagt  ja  doch  Spitta  ^s.  o.) 
selbst,  daß  einen  Wegfall  des  zweiten  Cembalo  die  letzte  Bearbeitung  von 
ttderen  Klavierkonzerten  wahrscheinlich  ini  l  tatsächlich  erscheinen  lasse. 

Durch  all  das  dUrfte  wohl  hinreichend  klar  gemacht  sein,  daß  in 
mserer  Zeit,  d.  h.  um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts,  bei  Klavier- 
ixmzerten  das  zweite  Cembalo  nur  als  Ausnahme  zu  gelten  hat 

Hier  ist  auch  der  Ort,  em  Wort  über  die  harmonisch-füllenden  Er- 
^özungen  in  der  zweistimmigen  Klaviermusik  aus  früherer  Zeit  zu  sagen. 
Riemann  sagt  einmal ^l,  es  sei  seine  >feste  t^berzeu,^^un^^  dali  es  sich 
n  den  gleichsam  nur  -ki//.ierten  zwcistinmiii^cn  Khivier>iitzt'n  um  eine 
jeschmacksriehtung  liandle,  daß  ako  diese  Stücke  tatsächlich  so  vorge- 
ragen  wurden,  wie  sie  niedergeschrieben  sind*.  Das  ist  nun  vollkommen 
innchtig.    Eeinecke  hat  in  seinem  sehr  beachtenswerten  Schriftchen 

1)  B.  HS.  3501,     Druck  13,  13»,  Dresd.  HS.  Ce  IV. 

2)  B.  Autogr. 

3;  Ft.  IL  St.  III,  17$. 
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über  die  Mozart*8chen  Klavierkonzerte  nachgewieseD,  daß  die  twei- 

stimmigen  Stellen  der  iiarraonisclien  Ergänzung  bedürfen.    Dieser  Satz 
hat  nun  aber  für  die  vorniozartsche  Zeit  erst  recht  seine  Gültigkeit; 
denn  in  der  alten  Musik  gab      auRer  in  den  strengen  Formen  der  Fug»- 
und  des  Kanons  keine  Zweibtimmigkeit.    Das  sagt  schon  Albirt  ir 
Vorwort  zum  zweiten  Teil  seiner  Arien:  ^^inb  bemna(^  allciitt)albai  tpo  I 
nic^t  Sa\)Un  ober  Signa  überzeichnet  [teilen/     ergreiffen  mh     jpielcn  W  \ 
Dttinte  Dnb  Xertta/       hm  naturlid^en  X^on/  in  toelc^etit  ein  6tüfi  gcjtft 
ift".  —  Eine  andere  sehr  ergiebige  Fundgrube  fttr  Beweise,  wie  notwendig 
diese  harmonischen  Eüllungen  sind,  bildet  Mattheson^s  »Große  General- 
baßscbule«.   Auf  all  diese  hochwichtigen  Stellen  hier  näher  emzugehen. 
würde  zu  weit  führen;  es  soll  dies  in  einem  besonderen  Aufsatz  baldig^t 
nachgeholt  werden.    Es  sei  nur  daraus  kurz  hervorgehoben,  daB  dif 
harmonischen  Füllungen,  wie  eigenilicii  selb^iverständhch,  zunächst  —üIkt 
nicht  ausschüeßlich  —  in  der  Hnken  Hand  vorzunehmen  sind.  Verstär- 
kende Baßoktaven  wie  ganz  besonders  freie  ornamentale  VerUnderungou.  j 
auf  die  schon  Beinecke  nachdrücklichst  hinweist,  sind  ebenfalls  reicb*| 
lieh  in  Anwendung  zu  bringen  <);  doch  wird  im  einzelnen  Falle  immer  j 
der  künstlerische  Takt  des  Vortragenden  hier  das  letzte  Wort  spiedteB.  • 
Zum  Schluß  möge  noch  kurz  auf  den  Charakter  und  die  Bestunmuni; 
des  Kl.i Vierkonzerts  im  18.  Jahrhundert  eingegangen  werden.  Dcuu 
gerade  um  diese  Zeit  bereitet  sich  eine  grübe  Wandlung  in  der  ganzen! 
Art  der  Musikpflege  überhaupt  vor.   Bis  zur  Mitte  des  18.  Jahrhundert? 
und  auch  noch  einige  wenige  Zeit  darüber  hinaus  erfuhr  die  Kamm  r- 
musik  vorzüglich  durch  die  coUeffia  mtmca  eine  reichhaltige  Pflege;  diese' 
coütgia  musiea  waren  Vereinigungen  von  Berufsmusikem  (und  Dilettanten.! 
weldie  zu  ihren  Aufführungen  jedoch  auch  Hörer  zuließen  (man  reigleicb» 
die  ergötzliche  Schilderung  dieser  Verhältnisse  in  Kuhnau*s  Munkar 
lischem  Quacksalber!).    Seit  Mitte  des  18.  JahHiunderts  etwa  begisot 
sich  ein  neuer  Zweig  jener  Kammermusik  zu  entwickeln,  den  man  .'Hüj 
besti  ll  Wühl  mit  dem  Namen  > Gesellschaftsmusik«  l)ezeichnet.    Diese  Art! 
Muüik  war  vor  allem  für  den  kunstbegeisterten  liiebhaber  und  «einenj 
»Salon«  bestimmt;  in  die  Aufführung  solcher  Werke  im  häuslichen  Krei?^; 
(ohne  eigenthches  »Pubhkum«)  teilten  sich  Dilettanten  und  Beruf smusikerJ 
Es  füllte  also  dieser  Kunstzweig  der  »Gesellschaftsmusik«  in  früheirii 
Zeit  die  Stelle  der  heute  wegen  ihrer  Plattheit  und  Gkwöhnlichkeik  mitj 
Becht  so  verpönten  »Salonmusik«  aus.   Der  größte  Teil  nämlich  jeD«! 
für  gesellschi^liche  Zwecke  bestimmten  alten  Musik  steht  in  künstlei 
rischer  Beziehung  himmelhoch  über  unserer  heutigen  Salonmusik  eritsben 
Gleichwohl  aber  brauchte  sich  jene  ältere  Kunst  auch  nicht  zu  sehaüi  ii. 

1}  Vgl,  S.  12  die  Stelle  aus  Scheibe. 
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dorn  GescbDiack  und  dem  Können  der  Liebhuljer  ein  Ziemliches  entgegen- 
zukommen; und  nicht  nur  kleinere  Talente,  sogar  die  besten  ihrer  Zeit, 
tragen  diesem  gesellschaftlichen  Bedürfnis  Bechnung,  Karl  Philipp 
Emairael  Bach,  der  in  der  Ankündigung  seiner  sechs  Hamburger  Kon-* 
26rte  ausdrücklich  herrarhebt,  daß  diese  für  die  Hanptstimme  nnd  Be- 
glatoDg  leichter,  in  den  langsamen  Sätzen  hinlänglich  ausgedleret  seien 
usw.  —  sind  sie  ja  doch  auf  Verlangen  vieler  > Liebhaber«  erschienen 
,\gl.  8.  31).  Er  kam  damit  aber  nur  einem  allgemeinen  Bedürfnis  seiner 
Zeit  entgegen;  denn  n;icli  der  Fülle  des  erhaltenen  Materials  zu  urteilen, 
muÜ  das  damalige  dilettantische  Musiktreiben  in  kurzem  aufs  üppigste 
in  die  Halme  gesrhossen  sein.  Wuchtige  dramatische  Akzunte  paßten 
natürlich  in  den  Kähmen  einer  solchen  Unterhaltungsmusik  ebensowenig 
wie  schwierige  technische  Aufgaben.  Bald  nachher  (um  1800)  erfuhr  die 
allgemeine  IMusikjjflege  neuerdincrs  eine  Wandlung,  indem  seit  dieser  Zeit 
das  dffentliche  Konzertleben  mit  Eintritt  gegen  Entgeld  schnell  zur  Blüte 
gekagte.  Den  Anfang  dazu  hatte  bereits  1725  Paris  mit  den  Coneerts 
spirüuds  gemacht,  auf  die  alsbald  ähnliche  Vereinigungen  in  England 
QDd  Deutschland  folgten.  Damit  war  aber  zugleich  der  Weg  vorge- 
zeichnet,  auf  dem  sich  unsere  inuderne  öffentliche  Musikpflege  pnt\vi(  ki'hi 
sollte.  Da  nun  den  Grundstock  dieser  Konzertvereiniguni^en  Berufs- 
inu.^iker  bildeten,  so  wurde  alliuälilieh  die  Kluft  zwischen  diesen  und 
Jen  Dilettanten  immer  größer,  der  künstlerische  Geschmack  der  Lieb- 
haber und  damit  ihre  häusliche  MusikpÜege  sanken  infolgedessen  immer 
tiefer,  so  daß  wir  heute  nn  Besitze  jener  unvergleichlichen  »Salonmusik« 
sind,  die  in  der  ganzen  Musikgeschichte  nicht  viel  ihresgleichen  haben  dürfte. 

Die  philologische  Ableitung  des  Wortes  und  die  theoretische  Richtig- 
stellung des  Begriile.^  > Konzert«  maehte  zu  Beginn  dieses  Ahschnittes 
eine  Darlegung  des  Entwicklungsganges,  den  die  Khivieniiusik  l»is  1700 
durchlaufen  hatte ,  unmögHch.  Dies  sulkn  die  folgenden  Zeilen  kurz 
nachholen.  Nehmen  wir  nun  dazu  das  Schatten  Job.  Öeb.  Bach 's  noch- 
mals zum  Ausgangspunkt,  da  ja  hier  alle  bisher  voneinander  getrennt 
laufenden  Fäden  der  Entwicklung  zusammentreffen.  In  Bach  vereinigen 
sich  die  Ausläufer  des  erst  durch  die  englische  Yirginalmusik  aus  den 
Banden  der  Koloraturpraxis  des  16.  Jahrhunderts  befreiten  Nordens 
(Sveelinck,  Buxtehude),  den  von  Frankreich  und  Italien  beeinflußten 
Wiener  Meistern,  den  Grundstock  für  sein  Schaffen  gab  jedoch  die  in 
Pachelbel  gipfelnden,  gewissermaßen  das  verkleinerte  Gegenhilil  zur 
Wiener  Seliule  darstellenden  mitteldeutsche  Richtung.  Dazu  koMunon 
nun  aber  nocli  die  bereits  im  vorigen  Absehnitt  genannten  außerdeutschen 
Anregungen,  die  sich  Bach  von  der«  sich  an  die  Lauten-  und  Ballet- 

l«ik«IU  Ur  IM  6.  U,  4.  2 
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musik  anlehnenden  französischen  Klavierkimst  (Couperin),  und  von  der 
in  bezug  auf  Eoim  und  ganz  besonders  auf  Spieltechnik  so  hoch  ent* 
-wickelten  italienischen,  mit  Domenico  Scarlatti  an  der  Spitze,  hohe. 
Damit  ist  also  die  Grundlage  vorgezeichnet,  auf  der  ein  Joh.  Seb.  Bacli 

als  Khivienneister  groß  werden  konnte.  Mit  anderen  Worten:  Bach  schuf 
sich  durch  Vereinigung  der  nordischen  Kontrapunktik  und  der  engHsclif-n 
Variationstoclmik.  mit  der  formalen  Vielscitii^koit  der  Italicner  und  Fnui- 
zosen  und  den  fortbt  luittlichen  tonalen  Bestrebungen  der  letzteren  einen  bi? 
dahin  noch  nicht  dagewesenen  neuen  universalen  Stil,  der  als  solcher  nicht 
weiter  entwicklungsfähig  war,  sondern  im  günstigsten  Fall  Ton  seinen 
Nachfolgern  auf  einer  gleichen  Höhe  gehalten  werden  konnte.  Es  wird 
sich  jedoch  zeigen,  daß  selbst  dies  nicht  möglich  sein  sollte,  daß  vielmelir 
fremde  —  haupt^chlich  italienische  ^  Samenkörner  den  deutschen 
Boden  befruchten  mußten,  um  hier  neue  Knospen  zu  treiben. 

Verstand  Bach  nun  durch  Verschmelzung  der  an  und  für  sich  schon 
nicht  mehr  suiiderlicli  lebenskräftigen  norddeutschen  Schule  mit  der 
mitteldeutschen  dem  Sonderdasein  dieser  beiden  gleichsam  ein  Ende  vi 
machen»  so  konnte  ihm  dies  in  gleicher  Weise  bei  der  Wiener  Schule  nicht 
gelingen;  und  diese  bildet  infolgedessen  wie  seither  so  auch  femer  innerhalb 
des  deutschen  Kunstschaffens  (bis  auf  den  heutigen  Tag)  den  Gegenpol  zum 
norddeutschen  Stü.  Nicht  zum  wenigsten  ist  in  der  nächsten  Folge  der 
Grund  darin  zu  suchen,  daB  die  norddeutsdien  Tonsetzer  in  unserem 
Zeitausscbnitt  noch  immer  für  das  Cembalo  schreiben,  während  sich  die 
Wiener  Meister  bald  den  viel  entwicklungs-  und  schattierungsfähigeren 
Ton  des  eben  aufgekommenen  Hammerklaviers  zunutze  machen.  Ein 
weiterer  Grund  für  diese  stilistische  Trennung  ist  darin  zu  suchen,  daß 
gerade  der  Wiener  Schule  von  jeher,  wie  kaum  einer  anderen,  ein  eigen- 
tümliches I.()k:\lkolorit  anhaftet,  das  einer  Vereinigung  mit  gewissen 
anderen  Stilarten,  z.  B.  den  norddeutscheui  gesdiweige  denn  einem  Auf* 
gehen  in  ihnen,  entgegenstrebte. 

Die  Hochburg  der  norddeutschen,  also  von  Joh.  Seb.  Bach  aus- 
gehenden Cembalokunst  bildete  von  nun  an  Berlin  mit  seinem  musik- 
liebenden König  Friedrich  II.,  während  Wien  den  Kernpunkt  der  anf 
Gottlieb  Muffat  fußenden  süddeutschen  Richtung  diustellt  (war  für 
Italien  Kunstniittelpunkt  Neapel  mit  Dom.  Scarlatti  geworden,  so  wird 
es  für  England  in  Zukunft  London  mit  Joh.  Christ.  Bachi.  Dement- 
sprechend erfuhr  der  Stoff  der  vorliegenden  Abhandlung  eine  Zweiteilung, 
die  mit  Rücksicht  auf  den  ursprüngüchen  Ausgangspunkt  der  einzehieD 
Tonsetzer  durchgeführt  wurde.  Auf  eine  Betrachtung  der  Leistungen 
der  Meister  unter  dem  Gesichtswinkel  •  ihrer  StOiiditnng  und  Schul- 
bildung wurde  daher  zunächst  verachtet;  es  soll  dies  am  Schlüsse  kut 
nachgdiolt  werden. 
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1.  Kapitel. 

Die  Schüler  Johann  Sebastian  Bach's. 

Es  ist  vorhin  gesafrt  worden,  daß  der  Stil  Joli.um  Sebastian  Bach's 
in  der  Folge  einer  Weiterentwicklung  nicht  fiihi?  war,  weil  er  in  der 
Hauptsache  mcbt  den  Beginn  einer  kommenden  Epoche,  sondern  den 
zusammenfassenden  Abschluß  einer  vorausgegangenen  bildet.  Die  nächste 
Zeit  muttte  sich  neue  Ideale  schalen,  und  mufite  zu  diesem  Kwecke  sich 
nach  neuen  Anregungen  umsehen.  Den  schlagendsten  Beweis  für  die 
Unmöglichkeit  einer  Fortsetzung  und  Weiterbildung  des  Bachschen  Stils 
erbringt 

Wilhelm  Friedemauu  Bach,  der  Hallesche 

*  22.  Nov.  1710  in  Weimar,  f  1.  Jnli  1784  in  Berlin.  1733-47  Oi^tt  in  Dresden, 
1747—1764  in  Halle.  Von  nun  an  ohne  festo  Stcl]ur)^^  lebte  er  in  Leipsig,  Berlin, 

Braonschweig,  (iüttingen  usw. 

hl  seinen  nicht  eben  zahlreichen  Werken,  die  sich  am  engsten  der  Eom- 
positionsart  des  Vaters  anschHeSen;  die  Stftrke  seines  Schaffens  ist 

11  der  gediegenen,  an  der  ( )rgelkunst  gestählten  Ausarbeitung  zu  suchen, 
von  den  formalen  und  technischen  Neuerungen,  die  seine  Zeit  hervor- 
brachte, sehen  wir  liin  nur  scliüclitern  dies  oder  jenes  auhielimen.  Und 
weil  er  sich  den  Ergebnissen  seiner  fortschrittlichen  Zeit  gegenüber  viel- 
fach so  ablehnend  verhielt,  mußte  ihm  eine  tiefer  einschneidende  ge- 
schichtliche Bedeutung  versagt  bleiben. 

Von  den  sechs  mir  bekannt  gewordenen  Elavierkonzerten  (2),  V«^ 
*/*'^  '/4*'  *Uy  samtlich  in  Neuausgabe  bei  Steingräber;  c,  Vi-  B. 
m.  P.;  Es,  *'n  für  2  Klaviere.  Wien,  Musikfr.  VII,  13847 aa)  dieses 
Meisters  war  bloß  von  einem  einzigen  ein  Anhaltspunkt  für  seine  Ent- 
-tebuiigszeit  zu  ermitteln:  von  dem  am  20.  Juli  1767  der  Kurfiirstin  von 
Sachsen  für  ihren  Sohn  überreichte  Konzert  in  e.  —  Von  der  üblichen 
Streichquarttetbesetzung  des  Tutti  weicht  Wilhelm  Friedemann  nur  ein- 
mal ab,  in  einem  Werk,  wo  er  zwei  Klavieren  ein  größeres  Tutti  gegen- 
überstellen muBte.  —  Seine  Klaviertechnik  erveist  sich  ausschließlich 

2* 
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von  der  semes  Vaters  abhängig^);  dabei  bat  er  aber  ricbtig  erkannt,  daß 
die  Setzweise  des  Konzerts  vomebmlich  in  der  melodiscb-barmomaclieD 
Weise  zu  geschehen  habe.  Infolge  dessen  ist  es  Bach  hoch  anzurechnen^ 
daß  er  mit  der  figuratiTen  Ausschmückung  stets  das  rechte  Maß  hü]t 

ohne  dabei  jedocli  zu  vergessen,  im  Konzert  auch  dem  spieltechnischen 
Können  des  Vortragenden  Raum  zur  Entfaltung  geben  zu  müssen. 
Üiesein  virtuosen  Element  nun  läßt  er  vornelnnlich  in  sein(^n  feuii«;  be- 
wegten SciiluO Sätzen  die  Zügel  schießen.  Sehr  angenehm  fällt  auch  die 
selbständige  Baßführung  auf,  die  vielfach  mit  einer  thematisch-imitatoii- 
sehen  Arbeit  Hand  in  Hand  geht.  Eine  mäßige  Verwendung  von  har- 
monisch fein  gewürzten  Sequenzfortschreitangen  gibt  seinen  Werken 
durchgebends  einen  gediegenen  Anstrich. 

Trotzdem  Bach  in  seinen  ersten  Sätzen  den  Tuttigedanken  nie  als 
Solothema  verwendet,  —  eine  thematische  Scheidung,  die  uns  am  auffallend- 
sten noch  bei  dem  ebenfalls  den  mitteldeutschen  Organisten  sehr  naLv 
stf^lienden  Nichelmann  ent^'e^jentritt  müssen  wir  doch  sagen,  dnß  die 
auiangs  streng  geschiedenen  melodischen  Linien  sich  im  späteren  Verlaufe 
ziemlich  verwischen,  was  natürlich  dem  Konzertprinzip  nicht  eben  förderhch 
war.  Von  der  modernen  Durchführung  findet  sich  bei  Bach  keine  Aih 
deutung;  und  dies  nicht  nur  in  seinen  EHavierkonzerten  —  seine  Klavier- 
sonate in  0*)  weist  in  diesem  Bezug  auch  noch  keine  entwickeltere  Fem 
auf:  in  beiden  Ecksätzen  fehlt  die  Einführung  des  zweiten  Themas  und 
die  Durchführung  nach  dem  Dominanteabschluß  des  ersten  Teiles;  Bscb 
fährt  liier  entweder  niii  einem  neuen  Motiv  oder  mit  der  TranspositioD 
des  ersten  Ciedankens  fort. 

Solostelleu  sind  im  allgemeinen,  besonders  aber  in  den  zweiten  ein- 
thematischen Sätzen  selten,  da  gerade  hier  der  spröde  Klaviertou  aoi 
meisten  der  orchestralen  Schattierung  bedarf. 

Die  einthematischen  Schlußsätze  sind  mit  feinem  Yerständnia  stets  in 

• 

1]  Keiner  dci  Schüler  Job.  Sei).  Bachra  kommt  dem  StUe  des  Meisters  so  nAhe 
und  ist  mit  der  Alitt^ldeutschen  Schule  so  eng  verwandt,  wie  gerade  Wilhelm  Friede- 
mann, lind  du-«  in  andern  Stücken  noch  mehr  als  in  seinen  Klavierkonzerten  k  B  i» 
einem  teils  motivisch  ausgenr)n  it<,'ton,  teils  funficrten  Capriccio  fncu  herausg.  in  »Xi»- 
viermusik  aus  alter  Zeitt  l)ei  LitolfT*,  das  sicli  aucli  in  Hiue*ieht  auf  Formgebung  der 
niusik;tlis(')ieii  (iedaiikon  und  Aiis)uhruii<!:  noch  niL-hr  an  die  Art  des  Vaters  und  säutt 
Vorgänger  anleimt.  Ja,  der  Zusauuuenhang  W.  F. 's  nut  den  mitteldeutscheo  Ovp- 
niBten  läßt  lich  sogar  bi«  auf  Paohelbel  ziur&ok  folgen.  Als  neue  Variante  zu  dnn  i 
bei  Seiffert  (8. 806  u.  890}  erwülmteii  mittaldeatecihen  Temenstodc  möge  folgend«  «»  | 
unseres  Mebters  eben  erwähntem  Capriooio  genommen  werden: 


2)  K1.-M.  a.  a.  Z.  Litolff;  Band  L 


Digitized  by  Googl 


—  21  — 


leichterem  Charakter  gehalten,  und  sollen,  wie  schon  erwähnt,  der  aus- 
gebfldeten  Spieltechnik  des  Vortragenden  zu  statten  kommen,  wohei 

Bach  allerdings  einige  Male  des  Guten  fast  zu  viel  tut. 

Harmonische  Feinlieiten  lassen  sicli  in  diesen  Werken  die  Menge 
finden,  sodaß  auf  ein  ausfülirlicheres  Ein.^'elieii  darauf  leider  ver/iclitet 
werden  muß.  Als  besonders  stimmungsvoll  sei  der  Mittelsatz  aus  dem 
i-Konzert  hervorgehoben. 

Ausführlichere  Erwähnung  verdienen  zwei  Konzerte:  ein  von  Bitter 
nicht  genanntes  in  c*)  und  das  Konzert  für  zwei  Klaviere  in  Es, 

Der  erste  Satz  des  o-Konzerts  ist  lüUnlich  eine  Instrumentalfuge  zu 
drei  Themen.  Wilhelm  Friedemann  Bach  hatte  in  diesem  kompositions- 
technischen Versuch  bereits  einen  Vorläufer:  Arildi;  von  diesem 
Meister  ist  uns  ein  Violinkonzert 2)  erhalten,  dessen  erster  Satz  ebenfalls 
n  Fonn  einer  Doppelfuge  ausgeführt  ist.  Obwohl  nun  diese  strenge 
i'orm  eine  konzertierende  Umgestaltung  von  vornherein  auszuschlieüen 
scheint,  hat  es  Bncli  doch  durch  einen  erstaunlichen  Scharfsinn  f'M-tiir 
gebracht I  durch  zahlreiche  feine  Züge  den  Titel,  den  er  diesem  Werk 
gegeben,  zu  rechtfertigen.  Nach  der  ersten  Durchführung  setzt  das 
Klavier  mit  einem  neuen  Gedanken  ein,  der  weniger  durch  seine  eigene 
Potenz  als  vorzii^dich  deshalb  erhöhtes  Interesse  auf  sich  zu  lenken  ver- 
steht weil  Pciitikelchen  aus  dem  Fiifrenthema  ihn  kontrupunktieren.  Dem 
Tutti  will  jedoeh  der  vom  Soloin^ti  umciit  angeschlagene  mehr  elegische 
Ton  nicht  gefalhm.  in  einem  zweimalii^en  fast  dramatisch  wirkenden  An- 
lauf gelingt  es  ihm  dann,  wenigstens  den  Hauptteil  seines  Themas  dem 
Klavier  gegenüber  zu  stellen  —  mit  anderen  Worten:  wir  haben  hier 
die  bei  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  und  Kichelmann  und  von  hier  an 
in  der  norddeutschen  Schule  Konzertregel  gewordene.  Gegenüberstellung 
der  beiden  konzertierenden  Instrumentalkomplexe.  In  der  weiteren  Aus- 
fnhrung  wird  dann  das  Hauptthema  in  seinen  einzelnen  Teilen  verarbeitet, 
was  Bach  ebenfalls  für  seine  Konzert^swecke  zu  nützen  weiß:  Tbema- 
teile,  von  den  Violinen  angespielt,  läßt  er  vom  Soluinstrument  mit  Spiel- 
figuren umrankeil.  Wir  wissen,  daß  später  gerade  mit  solchen  Mitteln 
Mozart  oft  so  herrliche  Wirkungen  erzielt.  In  der  Paralleltonart  wird 
die  Durchführung  vom  Tutti  wieder  aufgenommen,  die  in  ein  durch 
Echowirkungen  zwischen  Solo  und  Tutti  noch  besonders  spannendes  Solo 
ausläuft  Em  weitms  Eingehen  auf  die  noch  folgenden  kontrapunktischen 
und  bannoiiischen  Feinheiten  würde  zu  weit  Maren  ^  so  daß  nur  noch 


1)  Die  Partitur  des  ersten  Satzes  dieses  Konzerts  kann  handschriftlich  von  der 
Verla^r^handlung  bezogen  werden. 
2j  Dresd.  CX,  1047. 
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liervorgehoben  wenlrn  kann,  daß  Bach  auch  im  zweiten  Teile  die^tr 
Fu.i;('  clem  ersten  niehus  nacligibt.  Der  ganze  Satz  ißt  übt  igtus  mit  einer 
Wucht  hingeworfen,  die  mitunter  etwas  an  die  Löwentatze  des  aiteu 
Bach  gemahnt,  ohne  daß  dabei  jedoch  Züge  vom  Geiste  derer,  die  da 
kommen  sollten,  fehlen.   Wen  erinnert  diese  Stelle 
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nicht  unvillkttrlich  an  die  auch  tonartiich  ganz  Tenraaidte  Steile  im  zwei- 
ten Satz  Ton  Beethovens  op.  110? 

Auch  im  Mittelstiick  unseres  Konzerts  findet  sich  manches,  wiis  maa 
t'incr  späteren  Zeit  zuzuschreiben  geneigt  s*  in  könnte  z.  B.  das  reizende 
Soiothema  dieses  Satzes,  dessen  Haydn'sche  Innigkeit  sich  tod  der 
Wucht  des  ersten  Satzes  um  so  lieblicher  abhebt: 

^  ^  rfl  I  j       I  I      J  I  ^ 

ö  


Eine  ähnliche  Stelle  aus  dem  e-Eonzert  möge  hier  ebenfalls  Platz  finden: 


Wenn  Bach  im  letzten  Satz  unseres  Konzerts  zwei  begleitend-foHende 
Achtelwiederholungen  eines  Tones  in  der  zweiten  Violine  beim  Ehmeisoio 
in  Viertel  zusammenzieht  ^  so  bekundet  sich  darin  der  feine  Instronerh 

talist,  der  nicht  gedankenlos  die  Viulinapplikatur  auf  das  Cembalo  üb*  :- 
trägt.  Als  zweiten  Einsatz  bringt  das  Soloinstrument  ein  durch  Rlivtli- 
mik  fesselndes  Motiv,  welches  in  der  Art  de«;  späteren  Beethoven  m 
den  letzten  Takten  des  vorangehenden  Tutti  vorbereitet  wird. 

Das  Konzert  für  zwei  Klaviere  ist  im  Stile  der  gleichen  Werke  Job. 
Seb.  Baches  ausgeführt;  ja,  die  Abhängigkeit  des  Sohnes  von  Yattf 
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geht  hierin  so  weit,  daß  jener  wie  dieser  im  zweiten  Satz  das  Tutti  ganz 
schweigen  läßt;  in  der  concerto-grosso-Literator  war  dieses  Hilfsmittel 
die  Aufmerksamkeit  der  Hörer  aufs  neue  zu  spannen,  nicht  unbekannt) 
80  laßt  Bach  im  zweiten  Brandenburgschen  Konzert  den  Mittelsatz  Ton 
Konzertino  allein  ausführen,  und  behält  Tom  Tutti  nur  zwei  Celli  und 
das  Cembalo  als  BaBinstrumente  bei;  in  einem  Koncerto  grosso  von  Pe- 
puscb*)  wird  der  Mittelsatz  von  Soloinstrumenten  ganz  allein  ausgefülirt- 

Im  übrigen  ist  die  Venvondun^^  des  schon  eingangs  erwähnten,  stak 
vergrößerten  Tutti  (außer  dem  Streich([uartett  noch  Trompeten,  Pauken 
und  HömerJ  eine  äußerst  reichhaltige  und  vielseitige.  Entsprechend  der 
großartigen  Anlage  des  ganzen  Werkes  bewegt  sich  auch  die  Ausführung 
im  einzelnen  in  weiteren  Grenzen  ab  sonst,  so  daß  z.  B.  dem  Kompo- 
nisten der  KhiTierton  allein  fast  stets  zu  farblos  ist,  um  mit  ihm  größere 
Strecken  zu  durchwandern;  alle,  Trompeten  und  Pauken  nidit  ausge- 
schlossen, müssen  mithellen,  um  dem  trockenen  Cembaloton  neue  Schat- 
tierungen abzugewinnen. 

Nach  einer  längeren  Tuttieinleitung ,  zu  der  beide  Klaviere  General- 
baß spielen,  setzt  das  zweite  Soloinstrument  mit  einem  neuen  Thema 
ein,  wälirend  das  erste  Klavier,  daß  auch  die  begleitenden  BaUiiguren 
zu  spielen  hat,  eine  weitere  Stimme  zum  Solothema  hinzu  kontrapunktiert. 
Die  Einsätze  der  beiden  Soloinstrumente  folgen  sich  oft  fugen-  und  kanon- 
artig, derart,  daß  man  fast  mitunter  von  gegenseitiger  Themenbeantwor- 
timg  sprechen  könnte.  —  Der  sehr  temperamentvolle  Schlußsatz,  der  nur 
einen  Hauptgedanken  hat»  läfit  die  Hoffnungen,  die  man  nach  dem  ersten 
Satz  auf  ihn  stellt,  wohl  berechtigt  erscheinen,  und  hält  sich,  was  gerade 
bei  Konzertwerken  nicht  allzu  häufipr  vorkommt,  ganz  auf  der  Höhe  des 
ersten.  Die  prächtige  kontrapunk tische  Aibeit  während  des  ganzen 
Stückes  darf  geradezu  als  mustergültig  angesprochen  werden,  so  daß 
diesem  Konzert  mehr  als  manchem  anderen  eine  Neuausgabe  zu  wünschen 
wäre. 

Haben  wir  nun  ^eichwohl  W.  F.  Bach  im  vorigen  des  öfteren  der 
neaen  Schreibart  die  Hand  reichen  sehen,  so  kann  dem  scharf  blicken- 
den Beobachter  die  Erkenntnis  doch  nicht  verborgen  geblieben  sein,  daB 
unser  Meister  im  Grunde  noch  zu  tief  in  dem,  was  er  in  der  strengen 

Schule  des  Vaters  gelernt,  wurzelt,  als  daR  er  zu  gunsten  einer  freien 
Handhabung  der  hainionisch-melodischen  Öctzweise  auf  den  polyphonen 
Orgelsatz  verzichten  möchte.  Trotzdem  konnte  er  sich  gegen  das  Ein- 
dringen des  so  ganz  anders  gearteten  neuen  Stils  verschließen;  zur  Eil- 
dong  einer  neuen  Kompositionsrichtung  bedurfte  es  aber  eines  schmieg- 
sanieren  Geistes,  der  vermöge  seiner  Beweglichkeit  und  vielseitigeren 


1)  DtmcL  CX  743. 
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Bildung  sich  mit  den  neuen  Forderungen  schneller  und  enger  bofn  unden 
konnte,  und  der  durch  fortgesetztes  Studium  und  innere  Yerarbeitun?: 
dieser  etwas  Neues  zu  geben  imstande  war.  Und  dieser  Geist  eistiad 
für  Norddeutschland  in 

Karl  Philipp  Emaiiuel  Bach,  dem  Berliner  oder  Hamburger. 

♦  8'  März  1714  in  Weimar.  ■':  14.  Doz.  1788  in  HamlmrL'  Studierte  er«t  Jtirisprudeii/ 
in  i''rankfurt  a.  0.,  ging  1738  nach  Berlin,  wo  er  1740  ivammcrceäabalih»  Frirdrich  LL 
wurde.  1767  erhielt  er  in  Hamburg  Teleiuanu's  Stolle  als  .Kirchenniuaikdirektor.  ~ 
»In  der  Kompontion  habe  ich  nie  einen  andern  Lefanneisker  ab  meinen  Tater  gebebt« 

ennhli  er  selbet. 

Nnch  (lom  Verzeichnis  von  Wotquenne  sind  uns  von  K.  Ph.  E.  Bacb 
45  Konzerte  für  ein  und  zwei  Konzerte  für  zwei  Klaviere  erhalten. 
Dem  Verfasser  lagen  für  das  folgende  diese  Konzerte  vor  ^nacli  W<)\- 
quenne):  1,  3,  6,  7,  8,  9,  12,  14,  16,  17,  18,  19,  23,  24,  25,  31,  32, 
36,  43 1-VI. 

Keinen  anderen  Komponisten  unseres  Zeitabschnittes  sehen  wir  soriel 
formale  Versuche  mit  dem  Klayierkonzert  anstellen ,  wie  gerade  Kail 

Philipp  Emaiiuol  Bach.  Neben  der  allgemein  üblichen  dreisätzigen  Fora 
mit  einem  oder  zwei  Themen  in  den  Ecksätzen,  kantileneureiclien  Mittel- 
siitzon,  weisen  Konzerte  niis  det"  Hamburiror  Zeit  manch  iincrfwolintf' 
satztechnische  Neuerung  aui;  das  sonst  übliche  Sti*eichquartettiitt'"  ist 
hier  in  den  Keksätzen  durch  Hömer,  durch  Flöten  in  den  Mitteleaüen 
▼erstärkt. 

Die  Spieltechnik  K.  Ph.  E.  Bach*8  häfigt  nicht  mehr  so  innig  wie 
die  seines  Halleschen  Bruders  mit  der  seines  Vaters  zusammen,  ohne  flieh 
von  dieser  jedoch  in  dem  Grade  wie  die  seines  Londoner  Bruders  frei 

zu  machen;  sie  dürft«  zwischen  diesen  beiden  ungefähr  die  Mitte  haltm 
Wie  die  Koiujuoitionen  ausgesehen  haben  mögen,  die  er  vor  seinem 
Ruf  nach  Ikriin  geschaffen,  können  wir  leider  nicht  mehr  feststellen,  th 
er  alle  früheren  Werke  während  seines  dortigen  Aufenthalts  uberarbeitete 
Wenn  aber  Kretzschraar')  von  den  Sinfonien  des  Berliner  Bach  sa^. 
sie  zerplatztem  wie  Seifenblasen  ohne  Wirkung  und  Resultate,  und  mach- 
ten den  Eindruck  eines  brillanten  Feuilletons,  so  gilt  dieser  Aussprach 
auch  von  vielen  seiner  Klavierkonzerte. 

Karl  Philipp  £manuel*8  erstes  Klavierkonzert  in  a>)  vom  Jahre 
ist  zweifellos  eine  Schfilerarbeit,  die  er  noch  unter  Aufsicht  seines  VatäS 
koiii])oniert.    Es  liejjt  uns  leider  nur  noch  eine  Überarbeitung  aus  dem 
.lalirc  1744  vor.    Die  Stellung,  die  Orchester  und  Klavier  zu  pinaTi'lfi" 
einnehmen,  ist  ganz  die,  wie  sie  uns  von  Johann  Bebastian's  KoQ2en«^& 

1}  Fttlirer  I,  8. 49. 

3)  Wtq.  1.  B.  B8.  P.  488. 

Digitized  by  Google 


-  26 


her  geläufig  ist.   Die  Wden  Tongruppen  konzertieren  nicht  miteinander, 

sontUrn  ergänzen  sich  vielmehr  ger^enseitig.  Mau  kann  genau  erkennen, 
daß  der  junge  Bach  sich  noch  nicht  reclit  khir  darühor  war,  was  er 
eigentlich  mit  einem  KonzeH  wollte.  Das  einzige  und  noch  dazu  steife 
Thema  des  er:>teii  Satzes  erfährt,  mitunter  mäÜig  figuriert,  die  herkömm- 
liche Verwendung  auf  den  bekannten  Tonstufen.  Der  Klaviersatz  selbst 
ist  vielfach  recht  unbeholfen,  liegt  außerdem  dem  Spieler  schlecht,  hier 
du  Beispiel: 


als  Aufgabe  fttr  die  Sprungtechnik  kann  diese  Stelle  wegen  ihres  haus- 
backenen, einer  virtuosen  Wirkung  ganz  entbehrenden  Charakters  kaum 
angesehen  werden.   Auch  sonst  zeichnet  sich  die  Solostimme  durch  keine 

wirklich  durchdachte  Klaviermäßigkeit  aus. 

Eine  Menge  anderer  Figurationen  verraten  schon  auf  den  ersten  An- 
bhck  ihre  Herkunft  aus  der  Schule  des  Vaters: 


Daß  Bach  im  zweiten  Satz  an  Pausenstellen  im  Soloinstrument  dem 
Totti  ein  Meines  Ffillmotiy  (ein  Beispiel  davon  siehe  unten  S.  29)  zu 

geben  pflegt,  ist  gleich  hier  deshalb  zu  erwiilmen,  weil  diese  Art  einer 
Ausschmückung  einerseits  auf  Johann  Sebastian  zurückweist,  andrerseits 
aber  unserem  Komponisten  noch  zu  recht  lni])schen  Wirkungen  verhilft. 

Der  ganze  Aufbau  des  Werkes  vollzieht  sich  im  modernen  harmonisch- 
melodischen Stil;  die  Schule  Bach 's  offenbart  sich  aber  außer  in  den 
genannten  Tatsachen  in  der  fast  identischen  Form,  welche  dieses  Werk 
wie  schon  erwähnt  bezüglich  des  Mangels  an  wirklich  konzertierender 
Ausführung  mit  den  Klavierkonzerten  des  alten  Bach  zeigt. 

Daß  K.  Ph.  E.  Bach  sich  auch  noch  später  Werke  seines  Vaters 
zum  Vorbild  nahm,  erhellt  aus  dem  0-Konzert  vom  Jahre  1737  dessen 
zweiter  Satz  sich  über  einen  ciaconnenartigen  V)d[\.  wie  im  ^/-Konzert  J.  S. 
Bach 's  erhebt.  Die  beiden  Ecksätze  dieses  Wcik-  zeigen  im  Vergleich 
mit  dem  ersten  bereits  einen  wesentlichen  Fortschritt,  niimlicli  eine  schon 
ziemlich  hoch  entwickelte  Konzertform,  von  der  K.  Ph.  K  Bach  auch 

1)  Wtq.  3,  BerL  HS.  Aut. 
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später  mcht  mehr  viel  abwich.  An  die  Stelle  der  mehr  sinf oiii8ch-er> 
gänzenden  Ausführung  ist  hier  bereits  ein  lebhaftes  Cregeneuumderwirkai 
der  beiden  ToDgnip}>en  getreten.  Im  ersten  Sats  gibt  ein  Teil  des  Tstti' 

ritomells  die  thematische  Unterlage  für  das  Solo  ab,  bei  dessen  Durch- 
führung das  konzertierende  Element^  in  der  Gegenüberstellung,'  von  Solo 
und  Tutti  in  einer  ise  heraustritt,  wie  sie  nur  aus  einem  tiefgehenden 
nclitigcn  Erfassen  des  Konzertbegriffs  hervorgehen  kann.  In  dieser  Be- 
ziehung gibt  diesem  ersten  Satz  auch  der  dritte  nichts  nach. 

Da  sich  die  Grundform  der  nun  folgenden  Werke*)  mit  Ausnahme 
belangloserer  Abweichungen  in  ihren  Hauptzügen  in  jedem  Konzert  lnede^ 
holt,  mögen  die  Grundlinien  im  Folgenden  festgestellt  sein. 

Nach  dem  üblichen  Tuttiritomell  setzt  das  Cembalo  mit  einem  eigenen 
Solothema  oder  mit  dem  Tuttigedanken  oder  endlich  mit  einem  Teil 
dieses  letzteren  ein,  sei  es  nun  in  genauer  Wiederholung  oder  mit  oma- 
mentalen Beiwerk.  Das  Tutti  stellt  sich  diesem  Einsatz  sofort  gegen- 
über durch  Wiederholung  seines  Themas,  und  zwar  nach  Alöghchkeit 
unter  Beiziehung  von  dynamischen  Kontrastwirkungen,  als  plötzhchem 
Forteeinsatz,  vollerer  Instrumentation  und  Pausieren  in  den  YorangehendeD 
Takten.  Nach  diesem  stets  Terkttrzten  Themaeinsatz  tritt  im  Solo- 
instrument das  figuratiy-konzertierende  Element  etwas  mehr  in  seine 
Bechte,  so  daß  in  dem  nun  folgenden  Überleitungsteil  das  Tutti  des 
harmonischen  Weg  vorzeichnet,  den  das  Klavier  mit  Tiraten  umrankt 
Gelegenthclie  dramatische  Zwischenwürfe  des  Tutti  fehlen  dabei  natür- 
lich ebenso  wenig  wie  ein  stelle^wei•^es  Schwelgen  des  Solos  im  Figura- 
tiven.  Es  geschieht  dies  hier  schon  ganz  in  der  Art  und  Weise,  wie 
für  die  klassische  Zeit  überhaupt  vorbildlich  werden  sollte.  Dieser 
Zwischensatz  mündet  in  eine  nächst  verwandte  Tonart  (bei  Dur  gewohn- 
lich, wie  in  der  Einleitung  bereits  bemerkt  auf  die  Donunante^  bei  Moli 
in  die  Paralleltonart)  aus,  wo  nun  die  eigentliche  »Durdiftthrnngt  m- 
setzti  welche  bei  unserem  Berliner  Bach  schon  weit  mehr  entwickdt  ist 
als  bei  seinem  HaUeschen  Bruder.  Das  Tutti  eröffnet  diesen  Tefl  ge- 
wöhnlich mit  einer  ganzen  udur  teilweisen  Wiederholung  seines  Ritomeli«. 
dem  sich  alsbald  das  Cembalo  in  konzertierender  Weise  in  den  Weg 
stellt;  daraus  entwickelt  sich  dann  ein  heftiges,  echt  instrumentales  Vor- 
wärtstreiben des  ganzen  Abschnitts.  Wir  linden  hier  Bach  mitunter  von 
jener  lebhaften,  oft  ganz  iihorraschenden  Beweglichkeit  der  Harmonik 
Gebrauch  machen,  die  die  klassische  Durchführung  ausseicfanei  und  die 
sich  aufier  ihn  zu  jener  Zeit  eigentlich  nur  noch  bei  den  Wienern  findst 
Haben  wir  ein  eigenes  Solothema,  so  wird  auch  dieses  gelegentlich,  aber 
nur  Tom  Klavier  beigezogen  —  eine  Eigentümlichkeit,  die  uns  noch  wvter 
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nnton  beschäftigen  wird.  Die  Durchfühningen  selbst  sind  mit  grofiem 
Greschick  und  feinem  Verständnis  gestaltet^  ohne  aber  noch  die  Höhe 
der  späteren  Klassiker  erklimmen  zu  können,  was  sich  besonders  darin 
fiihibar  macht,  daß  Bach  mehr  mit  der  Trartsposition  ganzer  Takte 
arbeitet,  ak  mit  der  Zerlegung  des  Themas  und  Verwciidaug  der  ;iuf 
solche  Art  gewonnenen  Motive  und  Partikelchen.  —  Auf  die  Dureh- 
führung  folgt  dann  wieder  ein  dem  vorigen  kongruenter  tigurativer  Uber- 
Icitungsteil,  der  alsbald  der  »Bepetition«  Platz  macht.  Hierin  wird  nun 
mit  dem  Solothema,  falls  ein  solches  vorhanden,  nocliinals  der  letzte 
Trumpf  gegen  das  Tutti  ausgespielt  Der  Abschluß  des  Satzes  wird 
viel&ch,  wie  schon  eingangs  erwähnt,  durch  ein  Dacapo  des  Tuttiritor* 
nells  herbeigefOhrt,  das  mitunter  in  eine  markante  Unisonofigur  ausläuft. 
Von  ganz  besonders  spannender  Wirkung  sind  jene  plötzlichen  Wechsel 
von  forte  und  piano,  dynamische  Effekte,  wie  sie  diese  Epoche  beson- 
ders geliebt  haben  muß,  da  wir  sie  in  der  ganzen  Musikliteratui"  jener 
Tage  antreffen;  ich  erinnere  nur  au  die  yielen  hierher  gehöhgeii  Stellen 
aas  dem  Schafen  Haydu's. 

Die  Pigurationen  weisen  in  ihrem  Tiratenwerk  bereits  einen  eiheb- 
lichen  Fortschritt  gegenüber  den  früheren  Klarierkompositionen  auf,  und 
zeichnen  sich  schon  allenthalben  durch  eine  mustergültige  Spielbarkeit  für 
das  Soloinstmment  aus.   Hier  emige  kurze  Beispiele: 


U8W. 


Ebenso  bemüht  sich  K.  Ph.  £.  Bach  nach  Kräften  um  eine  entr 
sprechende  Behandlung  der  Streichinstrumente  und  bildet  ihr  Figuren- 
werk, ähnlieh  wie  wir  es  auch  bei  seinem  Bruder  Wilhelm  Friedemann 
Beben,  bei  einem  Soloeinsatz  klayiermäßig  um: 

gestHltet  er 
f<)l;;riider- 
iual3cQ 


' — r  rr_k 

•  '.^  m  m,m  mA 

Aus  der  Fülle  der  Einzelheiten  seien  nur  diese  bemerkenswertesten 
herausgehoben. 

Die  beiden  Werke  yom  Jahre  1741  {a  *  4 ;  a  2/4)  i)  ragen  durch  ge- 
radezu meisti'rhafte  Handhabung  des  konzertierenden  JStiK's  liervur,  die 
sich  Bach  sehr  schnell  in  BerUn  (kam  er  doch  erst  1738  dahin)  an- 
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eignete.   Läßt  er  sich  also  einerseits  die  dramatiscb-TorwSrtstreibeiide 

Entwicklung  tunlichst  aiigtlegen  sein,  so  vernachlässigt  er  doch  aucL 
die  zweite  Forderung  der  Konzertf orni ;  die  Freude  an  einer  virtuosen 
Ausgestaltung  der  figurativen  Teile  m  keiner  Beziehung.  Ja,  fast  niöehte 
man  sagen,  daß  er  z.  B.  im  ersten  Konzert  von  1745,  [e  ^4)  hierin  des 
Guten  zu  viel  tut,  wenn  er  im  Schlußsatz  die  Figurationen  derart  über- 
hand nehmen  läßt,  daß  darunter  die  thematische  Ausführung  der  Solo* 
stimme  bedenklich  leidet.  Das  Werk  sinkt  dadurch  beinahe  auf  das 
Niveau  der  mitunter  so  herzlich  schwachen  Arbeiten  Ben  da' s  herab. 

Das  einzige  Hauptthema  des  ersten  Satzes  vom  Konzert  Ton  1746 
(^j  "w^^iß  Bach  dadurch  merkwürdig  zu  gestalten,  daß  er  dasselbe 

beim  Soloeinsatz  um  das  doppelte  seines  Wertes  vergrößert,  thematisdie 
Umwertungen,  die  einst  in  der  italienischen  Orgel-  und  Klaviermusik  in 
allerdings  viel  genialerer  Weise  eine  große  Rolle  spielten.  Der  Schluß- 
satz leidet,  wie  beim  Yorigen  Werk,  unverkennbar  an  dem  Mangel  der 
Vertiefung. 

Die  Aufnahme  yon  anscheinend  opemhaften  dementen,  die  wir 
aufier  bei  Bach  noch  bei  seinem  Freunde  Mttthel  finden,  läßt  die  ans- 
fOhrliche  Erwähnung  des  ersten  Satzes  des  Konzerts  von  1753  {c  %)  % 

notwendig  erscheinen.  Nach  einer  sechzebntaktigen  Tuttieinleitung  geht 
der  Komponist  mit  einem  Adagio-Rezitativ  in  einen  persönlicheren  Stil 
über,  dessen  dramatischen  Charakter  auch  das  Tutti  mit  seiner  ganzin 
Wucht  steigern  hilft.  Der  Reiz  dieses  Rezitativs  wird  durch  seltsame 
Harmoniefolgen  noch  erhöht,  so  daß  Bach  nachher  alle  Kunst  aufwen- 
den mußte,  um  das  Ende  diese«  Teils  nicht  abfallen  zu  lassen.  Deshalb 
schuf  er  im  Orchester  eine  aufwärts  strebende  Linie  Ton  Akkordgäogen, 
welche  das  Solo,  gleichsam  beruhigend,  mit  kurzen  Zwischenrufen  unter- 
bricht. Auf  diese  Weise  bekommen  wir  einen  mehrmaligen  schnellen 
Wechsel  von  presto  und  adagio ,  der  der  reinen  Instrumentalmusik  fu<- 
sprünglich  fremd,  deutlii-li  auf  die  Oper  als  seine  eigentliche  Heimat 
liinweist.  Einen  eigentlichen  Abschluß  hat  der  Satz  nicht,  sondetn 
Bach  bemerkte  mit  eigener  Hand  am  Ende  des  Satzes,  daß  das  nun 
folgende  AUegretto  nach  diesem  Adagio  ohne  den  geringsten  Zwischen- 
raum sofort  einzufallen  habe.  Das  AUegretto  ist  in  der  ttblichen  Weise 
einthematisch  ausgeführt. 

Bemerkenswert  ist  aber  hier  außerdem  noch  die  von  Bach  geforderte 
Verbindung  des  langsamen  und  schnellen  Satzes,  auf  die  wir  spater  noch 
zurückkonunen  werden.  Unter  14  mir  bekannten  Klaviersonaten  findet 
sich  ein  diesem  Konzen  analoges  Beispiel,  wo  der  Mittelteil  des  Stückes 

r.wtq.  lö. 
2}  Wtq.  19. 

3)  Wtq.  31.  ' 
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eben&lls  durch  kleine  BezitatiTe  und  mehrmaligen  raschen  ZeitmaB- 
wechsel  aus  dem  üblichen  Rahmen  dieser  Stficke  tritt  i).   Auf  den  ersten 

ßh'ck  möchte  es  scheinen,  als  ob  diese  InstrumentalrezitatiTe  in  der 
Klaviermusik  ausschließlich  als  Herübernahme  aus  der  Oper,  die  ja  doch 
zur  Zeit  K.  Ph.  E.  Bach's  in  J^erlin  unter  Graun  so  sehr  blühte,  zu 
erkliiren  seien.  Dem  ist  jedoch  nicht  so;  wir  wissen,  daß  diese  rezita- 
tivische  Schreibweise  mit  eine  der  Eigentümlichkeiten  der  mitteldeutsclien 
Klavierkunst  bilden;  von  Johann  Krieger  (1052 — 1735  findet  sich  in 
einer  Tokkata  (in  D)  von  Johann  Kuhn  au  (1660 — 1722)  in  einer  seiner 
»bihlischen  Historien«  (in  Saul's  Traurigkeit)  ähnliche  Instrumentalrezi- 
tatiTeS).  Damit  soll  jedoch  nicht  gesagt  seiui  daß  darin  der  einzige  Vor- 
fahre dieser  Schreihweise  innerhalb  des  Konzertganzen  bedeuten  soll. 
Wir  finden  diesen  Opernstil  auch  in  Violinkonzerten  Albinoni's,  To- 
lelli's,  Vivaldi's  und  Ii onp orti's,  in  concerti  grossi  von  Locatelli 
u.  a.,  in  den  Venetianischen  Sinfonien  usw. 

Das  Konzort  von  1740  (^^'^4)^)  ^^^^  zwei  Klaviere  ist  ein  in  formaler 
und  technischer  Beziehung  schlechthin  vollkommenes  Werk.  Die  beiden 
Soloinstrumente  setzen  nach  einander,  durch  einen  Takt  des  Tutti  ge- 
trennt, mit  einem  einzigen  Sologedanken  ein,  den  sie  beide  in  ToUstfin- 
diger  Ausführung  bringen.  Nach  dem  üblichen  Orchestemachspiel 
modulieren  die  Soloinstrumente  nach  der  Dominante ,  und  zwar  in  der 
Weise,  daß  in  entsprechender  Abwechslung  bei  ausgehaltenen  Noten  des 
einen  Klaviers  das  andere  diese  mit  Figurationen  umspielt,  daß  also 
gewissermaßen  hier  das  eine  Klavier  an  die  Stelle  des  Tutti  getreten 
i>t.  Um  nun  dem  so  aus  seiner  angestammten  Rolle  verdrängten  Tutti 
Ersatz  zu  bieten,  läßt  es  Bach  unisono  mit  den  beiden  Klavieren  in 
Viertelhew^gung  begleiten.  —  Im  zweiten  Satz  führen  beide  Solo- 
instmmente  (im  Glegensatz  zu  dem  Doppelkonzert  Wilhelm  JBViedemann's 
stets  mit  Tuttibegleitung)  das  eine  Thema  so  durch,  daß  die  zwei  Kla- 
▼iere  nur  zusammen,  durchgehends  in  gegenseitiger  Verstärkung  und 
Eig&nzung  auftreten. 

Aus  dem  f'-Konzert  von  1748*)  möge  ein  Beispiel  dartun,  wie  Bach 
ui  der  schon  nielirfach  erwähnten,  aus  der  Schule  Job.  Seb.  herkom- 
menden Weise  au  leeren  Klavierätellen  dem  Tutti  ein  Füiimotiv  gibt: 


Thema! 


1)  M.  HS.  1796  (Nr.  2) 

2)  Vgl.  SeiHert,  S.  213,  263. 

3)  Wtq.  46. 


4]  Wtq.  24.   B.  P.  m.  709. 
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Ein  durch  seine  gediegene,  großartig  angelegte  Ans/tthrimg  sehr  be- 
achtenswertes Konzert  ist  das  ans  d^j^  vom  Jahre  1748  Der  ente 
Satz  föllt  besonders  durch  seine  weitausholende  Disposition  auf.  Das 

Thema  dw  Tattieinleitimg,  das  aiicli  für  die  Soli  die  motivische  Unter- 
lage abgibt,  erfährt  hier  eine  Aus-  und  l)urchar])eitung,  wie  sie  in  an- 
deren Konzerten  unseres  Meisters,  geschweige  denn  seiner  /eitgeno»en 
nicht  üblich  ist.   Lebhafte  Klavierpassagen,  welche  zwischen  die  stets 
mit  ThemamotiTen  gewürzten  Tuttis  eingeschoben  sind,  geben  dem  Ganzen 
eui  echt  instrumental-konzertierendes  Gepräge.   VieUach  liebt  es  der 
Tonsetzer,  diesem  Gestaltungsprinzip  mit  ungemein  reizenden  imitatch 
riscbem  Wechselspiele  zwischen  Solo  und  Tutti  Bechnung  zu  tngeiL 
Im  Laufe  der,  wie  oben  schon  bemerkt,  in  weitem  Bogen  ausholendeD 
Durchführung,  die  hier  unbedingt  als  legitimer  Vorfahre  der  späteren 
> klassischen«  zu  gelten  hat,  fällt  besonders  die  bei  Bacli  nicht  immer 
gleich   leichte  harmonische  Beweglichkeit  auf.     Wie  im   ersten  Satz, 
80  weiß  unser  Tonsetzer  auch  im  nächstfolgenden  durch  abwechslungs- 
reiche, stilistische  Zwischenwürfe  und  ähnliche  aus  dem  Geiste  der  ht- 
strumentalmusik  heraus  geborene  Kunstgriffe  den  Hörer  stets  in  Span- 
nung zu  halten.    Kamentiich  yerdient  aus  diesem  Sats  das  schone 
melodische  Grebilde,  das  aus  dem  ersten  Soloeinsatz  emporblübt,  hem^ 
gehoben  zu  werden.   Im  dritten  Satz,  der  sich  den  beiden  ersten  wSrdig 
an  die  Seite  stellt,  kann  das  Klavier  bei  seinem  zweiten  Haupteinsatf 
durcli  selbständige  Thematik  neue  Abwechslung  bringen;  diese  Melodie 
wird  im  Laufe  der  Durchführung  aber  dann  dadurch  ihres  episodtü- 
haften  Charakters  entkleidet,  daß  sie  gegen  Ende  des  Stückes  nochmals 
und  zwar  —  wie  einleitend  schon  bemerkt  —  nur  im  Soloinstrument 
erklingt.    Gerade  in  diesem  Konzert  ließ  es  sich  Karl  Pbihpp  Emanuel 
besonders  angelegen  sein,  durch  Vertiefung  des  Inhalts  im  allgemeineo 
und  leidenschaftliche  Ausgestaltung  im  einzelnen  hier  mehr  zu  geben, 
als  er  oder  seine  Zeitgenossen  durchschnittlich  in  der  Form  des  EJaT^e^ 
konzerts  gaben.   Auch  darin  kann  man  ihn  als  Vorläufer  der  Konzerte 
Beethoven's  betrachten,    Selion  das  Hauptthema  des  ersten  Satzes 
mit  seiner  f?charfen  Kii^llnuik  und  seinen  rassigen  Oktavensprüngen 
bekundet,  daß  Bach  in  diesem  Konzert  mehr  als  sonst  perönliches  Aua- 
leben erstrebte  und  erreichte.    Sogai'  aus  der  Spieltechnik  läßt  sich 
nachweisen,  daß  Bach  hier  mehr  als  alltagliches  geben  wollte,  so 
z.  B.  im  dritten  Satz  durch  Hereinziehung  der  tieferen  Lagen  des 
Klaviers  ins  Bereich  seiner  Arpeggien,  durch  die  bei  Bach  bishmg  so 
seltenen  gebrocbne  Oktavengänge  usw.   Die  in  Aussicht  gestellte  Ken- 
ausgäbe  dieses  Konzerts  in  den  »Denkmälern  deutscher  Tonkunstt  ist 
also  nur  herzhchst  zu  begrüßen. 

^    1)  Wtq.  23,  B.  P.  HS.  716. 
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Das  Werk  yon  17501)  liefert  den  Idaren  Beweis,  daß  es  Bacli  durch- 
aus vermieden  hat,  in  Sätze  mit  geschiedener  Solo-  und  Tuttithematik 

den  Streichern  das  vSolotlioina  zu  ge])on,  wogegen  or  es  sich  selten  cnt- 
?phen  h'eß,  in  snlchen  Fällen  dem  Soloinstrument  das  Tuttithema  oder 
wenigstens  einen  T(  il  <1.  s  elben  zu  geben.  Bach  erkannte  da  mit  feinem 
Verständnis,  daß  im  Klavier  durch  größereji  melodischen  oder  thema- 
tischen Reichtum  der  Eintönigkeit  zu  steuern  sei,  während  die  Tutti- 
siitze  hei  der  durch  das  Orchester  bedingten  reicheren  Earbengebung 
dieser  Gteftdur  weniger  ausgesetzt  sei. 

Ein  anderes  Konzert  iaEy^^  (Bitter  gibt  als  Entstehungsjahr  1744) 
iRt  durch  einen  Einsatz  bemerkenswert,  in  dem  das  Tutti  und  mit  ihm 
die  untere  Stimme  des  Klaviers  das  Thema  bringt,  wozu  die  Oberstimme 
nun  in  Sechzehntelbewegung  kontrapunktiert;  es  ist  dies  einer  der  sel- 
tenen Fülle  selbständiijer  BaBfülirung;  außerdem  liegt  darin  ein  Hinweis 
auf  Mozart,  der  nn  I^aufe  seiner  ersten  Konzertsätze  gerne  einmal  das 
Thema  in  den  Baß  legt,  und  im  Diskant  des  Klaviers  darauf  Eigurie- 
nmgen  emporblühen  läßt. 

Endlich  sei  noch  der  sechs  »Hamburger  Konzerte«')  gedacht  Bach 
kündigte  diese  Werke  selbst  an:  »Auf  Verlangen  vieler  Liebhaber  werden 
Bsdis  leichte  FIfigel-Concerte  von  dem  Kapellmeister  0.  Fh.  E.  Bach  im 
Drucke  herauskommen.  Diese  Concerte  werden  sich  hei  ihrem  gehörigen 
Glänze  von  des  Verfassers  übrigen  Concerten  hauptsächlich  dadurch 
unterscheiden,  daß  sie  der  Natur  des  Flügels  mehr  angepaßt,  für  die 
Uauptstimme  sowohl ,  als  für  die  Begleitung  leichter ,  in  den  langsamen 
Sätsen  hinlänghch  ausgeziert  und  mit  ausgeschriebenen  Kadenzen  ver- 
sehen sind.  Auf  folgende  Ostern  werden  sie  fertig  erscheinen.  Bis 
Weibnachten  nehmen  aufier  dem  Verfasser  folgende  Herren  fünf  Thaler 
Yonchufi  darauf  ....  Hamburg,  den  29.  April  1771«.  Nach  mehrfachen 
Verzögerungen  erschienen  sie  dann  im  Oktober  1773. 

Bei  äußerlicher  Betrachtung  dieser  Werke  fällt  von  vorne  herein  auf, 
daß  in  jedem  Werk  die  einzelneu  Sätze  ohne  jede  Zwischenpause  auf 
einander  folgen.  —  Der  zweistimmige  Klaviersatz  •*)  erscheint  in  seiner 
Niederschrift  oft  ziemhch  nüchtern,  aufgeputzt  mit  ganz  gewöhnlichen 
Xiraten.  Wenn  aber  von  einigen  Klavierstücken  Bach 's  sehr  zutreffend  ge- 
sagt wurde,  sie  sähen  Bameau' sehen  sehr  ähnlich,  so  darf  mit  dem 
gleichen  Bechte  von  einigen  Hamburger  Konzertsätzen  oder  Teilen 
venigstens  davon  behauptet  werden,  es  wehe  in  ihnen  etwas  vom  Geiste 
Handels. 

1)  W^.  35.   B.  HS.  P,  710. 

2]  mi.  14.    M.  mus.  pr.  3303. 

a  Wt(i.  1?J  VI.  Bi-ead.  HS.  Ce  V. 

4)  Vgl.  S.  löf. 
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Die  dem  Tutti  beigegebeiKii  I Jörner  tinilen  eine  ziemlich  reichliche 
Verwendung,  wenngleich  ihnen  nirgends  thematische  Selbständigkeit 
eingeräumt  wird.  In  den  Mittelsätzen  paosieren  sie  stets,  und  werden 
gewöhnlich  durch  Jbloten  ersetzt 

Was  den  Aufbau  des  Einleitnngssatzes  des  ersten  Konzerts  betrifft, 
so  teilt  hier  Bach  sein  Gbundthema  in  der  Weise,  daS  er  die  nngertden 
Takt©  (1,  3,  5)  dem  Tutti,  die  gerad(?n  (2,  4,  6)  dem  BHavier  gibt  Der 
zweite  Soloeinsatz  bringt  einen  neuen  Gedanken,  also  gewisbumialien  liaj 
Seitenthema,  welches  allerdings  vom  Tutti  sofort  wiederholt  mrd. 

Tin  zweiten  ivoiizei*t  f^a-bietet  das  Klavier  nach  (b'iii  Tuttiritomell 
plötzlich  eine  Mäßigung  des  Zeitmalies,  indem  es  mit  dem  Sekundakkonl 
auf  C  andante  einsetzt  und  ein  allerdings  ziemb'rli  reizloses,  nicht  eben 
langes  Solo  ausführt.  Der  v  it  i  '  Verlauf  des  Satzes  bewegt  sich  in 
den  bekannten  Grenzen.  Bei  der  Bepetition  erklingt  das  Yorige  Andante 
nochmals.  —  Im  zweiten  Satz  wird  eine  Phrase  vom  Tutti  dreimal  ^  n 
Anfang,  in  der  Mitte  und  am  Schluß,  jedes  mal  aber  in  der  gleichcB 
Tonart  wiederholt;  das  Klavier  trägt  in  den  natürlich  viel  grofieren 
Zwischenräumen  hübsche  Melisnu  n  vor.  Die  Tätigkeit  des  Tutti  ist 
dabei  lediglich  auf  dieses  dreimalige  Auftreten  beschränkt,  da  die  lieiden 
Klavierperioden  vollstilndig  nnbejzlcitet  sind;  sie  selbst  aber  sind  mit 
Figurenwerk  ziemlich  reichlich  ausgeschmückt.  Tonal  ist  folgendes  zu 
bemerken:  Die  Grundtonart  des  Satzes  ist  Moll,  der  erste  SoloeinsaU 
findet  in  der  gleichnamigen  Durtonart  statt ,  der  zweite  besteht  in  der 
Transposition  dieser  ganzen  Periode  nach  der  Obermediante.  Den  ohne 
Zwischenpause  folgenden,  in  lustigem  Tanzcharakter  sich  bewegenden 
Schlußsatz  in  seinem  ersten  Teile  wiederholen  zu  lassen,  konnte  sich 
Bach  nicht  versagen.  Die  Verwendung'  von  tanzartigen  Schluli.-ätieii 
im  Konzert  ist  ebenso  eine  EigentÜLiuüchkeit  der  W  i  l  er  Komponisten 
(W  airenseil ,  Tjcopold  Hoff  mann),  wie  die  rondoariiger  eine  Eigen- 
tümlichkeit (Irr  Franzosen  und  Mannheimer  (z.  B.  Edelmann,  die  beiden 
Stamitz).  Dali  aber  Bach  mit  dem  Schaffen  jener  Wiener  Meist« 
tatsächlich  bekannt  war,  wird  sich  aus  der  Beschaffenheit  eines  folgenden 
Konzerts  noch  klarer  ergeben. 

Das  dritte  und  sechste  Konzert  ist  mit  einer  gewissen  Behabi^eit 
gearbeitet;  beide  Werke  zeigen  in  Form  und  Bihalt  eine  nicht  zu  Ter- 
kennende  Verflachung.  Der  Komponist  sucht  da  ledigVch  durch  kleine 
djTiamischc  Akzente  wett  zu  inachtn,  was  er  an  Eriiuduug  und  ab- 
wechslungsreicher Ausführung  fehlen  läßt. 

Ungleich  wertvoller  ist  das  fünfte  Werk  dieser  Reihe.  Nach  einem 
bereits  durch  öcinen  harmonischen  Beichtum  lebhaft  interessierenden 
Tuttiritomell  setzt  das  Klavier  mit  einem  brillanten  Hauptthema  ein, 
das  in  der  bekannten  Weise  abgewandelt  wird.  Auf  ein  kadenzartiges 
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Solo  gegen  Schluß,  welclies  wie  die  Tuttieinleitung  und  das  Tuttinadi- 
spiel  in  anderem  T&ktrhythmuB  als  die  eigentliche  AuBführung  stehen, 
bringt  das  Tutti  wieder  das  Anfangsadagio,  welches  in  einem  größeren 
Bogen  wie  das  erste  Mal  nun  anch  dem  Klavier  an  der  Aosfuhning 
dieser  tTberleitimg  —  denn  das  ist  eigenilicfa  dieser  Nachsatz  —  Anteil 
zukommen  läßt.  Der  sofort  einsetzende  Schlußsatz  hat  ein  einziges 
Haupttliema,  das  vom  Cciiiibalo  allerdings  erst  im  Laufe  der  Durchführung 
aufgegriffen  wird,  da  es  ihm  unmöfirlich  ist,  mit  seinen  fast  nur  ligura- 
tiven  Gedanken  seinem  thematischen  Bedarf  zu  decken. 

Von  allen  Werken  dieser  Beihe  muß  man  dem  vierten  Konzert  die 
weittragendste  Bedeutung  zusprechen,  weil  es  das  einzige  viersätzige  ans 
jener  Zeit  ist  Die  ohne  Zwischenpause  mit  einander  verbundenen  Sätze 
sind  demgem&B  auch  etwas  minder  umfangreich  ausgefallen  wie  sonst 
Der  einthematische  Hauptsatz  hat  keine  »Bepetition« ,  sondern  schließt 
mit  dem  Tuttinachspiel  der  allerdings  nicht  auf  der  sonstigen  Höhe 
stehenden  Durchführung  ab.  Dieses  kurze  Nachspiel  moduliert  in  seineu 
letzten  Takten,  nicht  ohne  eine  gewisse  Schwerfälligkeit  von  /*,  wo  der 
Durchführuiig^teil  abschließt,  nach  A  zum  sofortigen  Eintritt  des 
Adagios.  Diese  Satzverbindung  a])er  ist  nur  die  Befolgung  eines  alige- 
meinen Grundsatzes  jener  Zeit;  sehen  wir  nach,  was  Bach  selbst  darüber 
sagt'):  »Wenn  der  Komponist  einen  Satz  in  einer  fremden  Tonart 
sckhefit,  so  verlangt  er  gemeiniglich,  daß  der  folgende  Satz,  ohne  vorher 
za  ruhen,  sogleioli  angefangen  werde,  wenn  ^eser  auch  ein  noch  so 
sehr  für  sich  abgeschlossenes  Ganze  bildet«.  Dabei  ist  zu  bemerken, 
daß  diese  Forderung  ganz  allgemein  fOr  die  Musikprazis  jener  Zeit  zu 
gelten  hat. 

Doch  zurück  zu  unserem  Konzert.  In  A  nun  setzt  das  Tutti  mit 
dem  Adagiothema  ein,  dessen  Grundton  eigentlich  i>  ist.  Das  Solo- 
instrument beschränkt  sich  in  diesem  kurzen  Satze  lediglich  auf  figura- 
tive  Ausschmückung.  Gegen  Ende  erklingt  der  Anfang?  des  Themas 
nochmals  in  £5,  ebenfalls  im  Tutti;  die  neugewonnene  Tonart  weiß  das 
Klavier  durch  Ausführung  einiger  Tiraten  noch  fester  zu  behaupten. 

Das  nun  folgende  Menuett  stellt  sich  eigentlich  als  Passakagüa  über 
die  abwärts  steigende  Tonleiter  dar.  Das  äußerst  reizvolle  Thema,  wel- 
ches Bach  ftber  diesem  basso  ostinato  erfand,  verträgt  die  Wiederholung, 
die  es  sowohl  beim  Tutti  als  beim  ersten  Teil  des  Soloeinsatzes  erfährt, 
sehr  wohl.  Ein  nun  folgendes,  ganz  im  Geiste  der  ersten  Periode  ste- 
laikles  Uberleitungssolo  führt  zu  einem  Dominant tuttieinsatz  mit  dem 

*  * 

Thema.  Daß  diesem  nach  einer  solistischem  Uberleitung  nochmals  ein 
Tonikaeinsatz  des  Orchesters  folgt,  ist,  wie  man  vielleicht  meinen  könnte, 


1)  Yennoh  S.  134. 

fiflihcfto  der  Of 6.  n,4.  3 
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des  Guten  durchaus  nicht  zu  viel.  Ein  kurzes  Solonaclispiel  gibt  diesem 
zweiten  Teil,  der  ebenfalls  wiederholt  werden  soll,  das  nötige  Ausklingea 
der  Bewegung. 

Diesem  allerliebsten  Menuett,  das  mit  zu  den  besten  Stücken  seines 
Meisters  zu  zählen  sein  diii  f  te,  ist  eine  kurze  Uberleitung  angehängt,  die  auf 
e7ö abschließend  den  sofnrtigen  Eintritt  des  \ierten Satzes  ennöglicht.  Dieser 
in  also  der  Unterdominante  des  Einleitimgssatzes  eintretende  Teil  ist 
nun  nichts  anderes  als  die  Fortsetzung  des  Duichfühmngsteiles  vom 
ersten.  Es  folgt  eine  Transposition  des  ersten  Teiles ,  der  sich  die  Be- 
Petition  anschließt,  die  hier  zweckmäßiger  Weise  auf  einen  Tntti*'  ttn^ 
Solo  ^mit  Teilung  der  Theinaperiode  in  die  beiden  aasführenden  Iiistru- 
mentalkomplexe)  zusammengezogen  ist.  Ein  Nachsatz  leitet  zur  Kadem- 
fermate  über,  nach  welcher  das  Tutti  nur  mehr  das  Ganze  zu  be- 
schheßen  hat. 

Die  Kadenz  selbst  ist  hier  weniger  virtuos  gehalten  als  sonst  durcb- 
schnittlich  üblich.  Daß  jedoch  ein  solches  Vorwiegen  des  figorativen  Ele- 
ments zu  einer  befriedigenden  Kadenz  nicht  durchaus  notwendig  war,  sagt 
uns  schon  Quanz^],  der  von  einer  Kadenz  —  ursprünglich  der  Verziening 
der  Schlüsse  und  als  j»olche  bis  ins  16.  Jahrhundert  zurückreichend  — 
nur  verlangt,  daß  sie  »den  Zuhörer  in  eine  neue  und  rührende  Vei> 
wunderung  setzt «  und  ihn  »wie  ein  bori  mot  überrascht«.  Ja,  nicht 
einmal  das  Festhalten  einer  bestimmten  Taktart  verlangt  er,  denii  »die 
Kadenzen  sollen  nicht  aus  enier  aneniander  hängenden  Melodie,  sondern 
viebnehr  aus  abgebrochenen  Gedanken  bestehen  —  wenn  sie  nur  dem 
vorhergehenden  Ausdrucke  der  Xieidenschaften  gemäß  sind«.  Notwendig 
ist  nur,  daß  »die  Kadenzen  aus  dem  Hauptafiekte  des  Stückes  flienen 
und  eine  kurze  Wiederholung  oder  Nachahmung  der  gefälligsten  Klaa- 
sein, die  in  dem  Stücke  enthalten  sind,  in  sich  fassen«,  Eän  großer 
Reichtum  an  spieltechnischen  Figuren  ist  nicht  unbedingt  notwendig, 
wie  eben  die  Kadenz  in  unserem  Konzert  gezeigt  —  Quanz  nennt  eine 
iulclie  »französische«  Kadenz.  Die  Regel  für  die  Kadenz  in  Koiizerf^n 
ist  jedoch,  daß  sie  zunächst  der  technischen  Fertigkeit  des  Spielers  ent- 
gegenkommen, es  sind  uns  solche  z.B.  von  Müthel^i,  Nichelmann^ 
A.  K-  Kunzen^]  erhalten;  (^uanz  nennt  diese  der  Herkunft  nach  ital> - 
nische',  und  sollte  damit  wie  Schering^)  nachgewiesen  recht  behalten. 
—  Beispiele  von  Kadenzen »  die  weder  thematisch  noch  virtuos  gehalten 
sind,  sind  S.  94  von  Stamitz  und  Haydn  wiedergegebenen.  . 

1  Yersucli  S.  152  ff. 

2)  In  il«  n  Klavierkonzerten  B,  Aut. 

3)  Dem  Klavii  rkoii/!crt  'aus  r  *  4)  Dresel.  HS.  Ce  KVI  eigens  beigegeben. 
4'  In  ik'ii  Klavierkonzerten  Brüssel.  Cons..  T.  IIS.  Litt,  ü  no.  6127. 

b,  Der  sie  der  Idee  nach  schon  1049  bei  Lccellim  nachweist  ^S.  III). 
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Dadurch  daß  Bach  im  letzten  Satz  die  Thematik  und  in  Sonderheit 
auch  die  Durdiführung  des  ersten  wieder  au^pniftf  erhält  das  Werk 
eine  ungewöhnliche  Abnmdung  und  Geschlossenheit  der  Form,  wie  sie 

in  der  ganzen  Litteratur  des  B^lavierkonzerts  kaum  seines  Gleichen  hat. 
Die  Mittelsätze,  voran  das  harmoniscli  so  unruhig  schiikrndc  Ailayio,  er- 
kalten dinlurcli  einen  etwas  episodenhaften  Charakter.  —  Bach  wendete 
die  Lust  und  Liebe,  mit  der  er  sonst  seine  langsamen  Sätze  ausstattete, 
diesmal  ganz  dem  Menuett  zu,  und  behandelte  das  Adagio  etwas  stief- 
mütterlich; mit  anderen  Worten:  es  lag  ihm  hauptsächlich  an  der  glück- 
lichen Ausgestaltung  des  hier  zum  erstenmal  auftretenden  Menuetts. 
Die  £infiihriuig  dieser  Tanzform  in  die  dreis&tzige  Zeit  ist,  wie  wir  durch 
KretzBchmar^}  hestimmt  wissen,  eine  Eigentümlichkeit  der  Wiener 
Schule  gewesen,  von  der  es  Haydn  und  Mozart,  unabhängig 'von  ein- 
ander, übernahmen.  Daß  es  Bach  ebenfalls  von  der  Wiener  Schule 
überkam,  dürfte  woiil  :iußer  Zweifel  stehen,  sintemalen  auch  weiter  oben 
schon  auf  einen  verwandtschaftlichen  Zug  mit  diesen  Meistern  hinge- 
wiesen wurde.  Mit  Bekanntwerden  tlit  ses  Konzerts  ist  aber  zugleich 
auch  ern-iesen,  daß  die  Einführung  dos  vierten  Satzes  ins  Konzertganze 
durch  Brahms  oder  Liszt  keine  Neuerung  war. 

Karl  Philipp  Emannel  Bach  steht  —  wie  wir  gesehen  haben  —  am 
Anfange  seiner  Konzertkomposition  noch  ganz  auf  dem  Boden  der  alten 
Schule  Johann  Sebastian^s,  weiß  sich  aber,  von  glücklichen  äufieren  Um- 
ständen unterstützt,  davon  ToUständig  frei  zu  machen  und  den  neuen 
Stil  80  in  sich  aufeunehmen,  daß  ihm  die  Begründung  einer  eigenen 
selbständigen  Richtung  möglich  war.  Die  glücklichen  äußeren  Unistände 
sind  vorzüprlich  in  seiner  Tätigkeit  als  Cembalist  des  musikliebenden  Kö- 
nigs Friedrieh  des  Großen  zu  suchen,  wo  er  ja  ganz  von  selbst  auf  das 
zeitgenössische  einheimische  und  fremde  Kunstschaffen  hingewiesen  wurde 
—  im  G^ensatz  zu  seinem  Haileschen  Bruder,  der  als  Organist  sich  erst 
in  zweiter  Linie  mit  der  damaligen  modernen  Kammermusik  und  ihrer 
Kompositionsweise  zu  beschäftigen  Gelegenheit  hatte.  Allerdings  muß 
sQch  gesagt  werden,  daß  Karl  Filipp  ümanuel  für  jederlei  Anregungen, 
mochten  sie  nun  ans  der  französischen  Klavier-  oder  der  italienischen 
Opemmnsik  konmien,  empfänglich  war;  dazu  kommt  dann  noch  seine 
gründliche  Vertrautheit  mit  der  heimatlichen  großen  Zeit.  Infolge  von 
all  dem  steht  er  der  Konzertform  mit  einer  viel  größeren  persönlichen 
Freiheit  gegenüber  wie  z.  B.  sein  Bruder  Williehn  Friedemann,  und  nur 
s<i  war  er  imstande,  diese  Form  in  einer  Weise  um-  und  auszuprägen, 
daß  sie  für  ^orddeutschland  vorbildhch  werden  konnte.  Dadurch,  daß 
er  sich  dem  neaen  Stil  viel  unbefangener  und  minder  ängstlich,  sein 

1)  Führer  S.  47;  vgl.  aaofa  das  Yorwoit  zum  3.  Band  d.  Denkm.  d*  T.  L  B.  toh 
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Bestes  zu  verlieren,  hingab,  verarbeitete  er  diese  neueu  Kiinstgt setze 
bedeutend  leicht<;r  und  konnte  sie  in  veränderter  Gestalt  als  Eigeaes 
wieder  von  sicli  geben. 

Eine  gleich  tiefgehende  Wandlung  und  Ijäuterung  der  künstlenscbea 
Persönlichkeit I  wie  wir  sie  soeben  bei  Karl  Philip])  Emanuel  Bach  koh 
nen  gelernt,  finden  wir  anch  beim  Jüngsten  der  Familie,  bei 

Johann  Christian  Bach,  dem  Mailänder  oder  Londoner. 

Getauft  am  7.  Sept.  173ö,  t  1.  Jan.  1782  in  London.    Von  K.  Ph.  E.  Bach  in  Berlin 

unterrichtet,  winde  er  1754  in  Mailand  Knpellmeister  und  ITfiO  e))cnda  Domor^ani»'. 
Hier  studierte  er  uocb  l>eim  Padre  Martini.  Durch  seine  Upem  «ehnell  bt-kaanl, ging 
er  1762  nach  London,  wo  er  haM  Konzertmeister  der  ELünigin  wurde. 

Teilen  wir,  was  wohl  am  zweckmäßigsten  ist,  sein  Schaffen  in  drei  Pe- 
rioden :  eine  Berliner,  Mailänder  und  eine  Londoner,  so  ist  die  eigentliche 
Wandlung  seiner  kttnstlenschen  Persönlichkeit  zwischen  die  zweite  und 
dritte  Periode  zu  legen.  Steht  er  in  seiner  Berliner  und  Bdailänder  Zeit 
gleichwohl  in  der  Ebuptsache  noch  auf  deutschem  Boden,  so  begründet 
sich  seine  geschichtliche  Hauptbedeutung  erst  mit  seiner  Überdedelnng 
nach  London.  Hier  erst  macht  er  sich  von  dem  norddeutschen  Cem- 
baiukunzert.  das  er  auch  in  Italien  noch  pflegt.e,  frei,  und  wi;udet  sich 
ganz  dem  Hammerklavier  und  dem  diesem  neuen  Listrumtiit  «'nt^pre- 
chenden  melodisch-harmonischen,  von  den  Mannheimer  Sinfonikern  L)ereits 
vorbereiteten  Kompositionsstil  zu.  War  er  es  doch  gewesen,  der  in 
England  im  Jahre  1768  zuerst  das  Pianoforte  öffentlich  in  einem  Kod- 
zerte  spielte. 

Für  die  folgenden  Ausführungen  wurden  diese  Konzerte  benutzt:  Ä^^ 
M.  3905,  Es  C,  M.3d04,  E*U  Dresd.HS.,  Neuausg.  bei  Steingräber;  £f 

E\t,  />»  4»  ^^4'  ^^4>  ^V4,  Sämtlich  Dresd.  HS.  OfVI*;  op.  1: 

Ö24,  A^;^,  F2;4,  ^='/4,  C*,,  />■«,,  Drcsd.  HS.  C'e4'»;  op.  7:  C-,. 

7)V4,  ^S,  ^^^1.  ff*  4.  Lresil.  H8.  CeYl  und  M.  2311  (voni 
3.  und  6.  Neuausgabe  bei  Steingrüber,;  o[>.  11  '=  op.  13  und  op.  14j: 

CV4,  ^V4,  i'^V4,  i^V4,  ^^4  Dresd.  HS.  ^  YL 

Was  die  ersten  noch  unter  Aufsicht  seines  Berliner  Bruders  kompo- 
nierten Werke  ^)  betrifft,  so  kann  hier  wohl  auf  den  Aufsatz  von  Schwarz') 
verwiesen  werden,  da  diese  dreisätzigen,  vom  Streichquartett  begleitet« 
in  der  herkömmlichen  Technik  ausgeführten  Werke  im  wesentlichen  xaM 
aus  dem  üblichen  Kabmen  treten  dürften.  —  Dagegen  halte  ich  eine 
eingehendere  Begründung,  warum  die  beiden  Konzerte  in  A  und  j& 
gleich  dem  in  K  noch  in  die  \  orlondoner  Zeit  des  Meisters  zu  setzen 
sind,  für  not  weiithc:. 

Da^  dreisiitzige  Konzert  in  E  ist  ebenfalls  noch  —  im  GegensatE 

Ii  B.  Hb.  13iK>.  2  IMG.  S.  U,  3. 
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den  späteren  Konzerten  —  Tom  Streicbcjuartett  begleitet  Die  weit'  aus- 
holende, in  schöner  motivischer  Entwicklung  nach  der  Dominante  und 

von  da  wieder  zurück  zur  Grundtonart  modulierende  Tuttieinleitung  mit 
ihren  markanten  Unisono-Al^sclilUssen  vnrd  in  ihren  Haui)tzügen  vom 
Klavier  wiederholt,  liier  jedoch  reichlich  mit  Figurationen  aller  Art  be- 
hangen, die  in  ihrer  Verwendung  von  gebrochenen  Akkordgängen  mit  Fär- 
bung durch  chromatische  Wechselnoten  fast  an  den  so  charakteristischen 
Klavierstil  K.  M.  ?on  Web  e r '  s  erinnern.  Später  treten  zu  dieser  aqieggien- 
artigen  Ornamentik  auch  noch  Tonleiterformen  hinzu,  welche  sich  durch 
eine  geradezu  ideale  Klaviermäßigkeit  auszeichnen;  ein  Beispiel  hiervon: 


r 


Den  gediegenen  Musiker  offenbart  allerwärts  ein  Streben  nach  selb- 
ständiger  BaBführnng^  die  wiederholt  sogar  Ansätze  zu  strenger  Imitation 

aufweist.  Jedoch  nicht  nur  in  solchen  feinen  Zügen,  auch  in  Anlage 
und  Ausarbeitung  der  Durchführung  steht  dieses  Werk  Johann  Chri- 
stian Racirs  mit  denen  seines  berliner  Bruders  auf  Lrl<*i(her  Höhe.  — 
An  eine  Stelle  im  SchluHsatz  von  Beethoven's  op.  21  Ii  erinnert  fol- 
gende Modulation  im  Durchführungsteil  des  ersten  Satzes: 


Bach  weiß  den  Hörer  durch  oft  ganz  imscheinbare  Mittel  einer 
musikalischen  Kleinkunst  stets  zur  Aufmerksamkeit  zu  zwingen,  so  z.  B. 
TOm  er  im  Schlußsatz  eine  oft  wiederkehreudo  ßegleitfigur  vom  Tutti 
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y^)-  1^      heim  Solospiel  des  Cembalos  folgendermalieu  umgestaltet 

^^F^^—  usw. 

Bezüglich  der  foimalen  Beschaffenheit  des  Werkes  ist  wenig  zu  be- 
herichten.  Es  hewegt  sich,  wie  schon  gesagt,  ganz  im  Bahmen  der  besten 
Klavierkonzerte  K.  Ph.  E.  Bach 's:  ein  Kanptthema,  vier  grofie  Tutti- 

sätze,  welche  die  drei  Hauptsoli  uiiiscliließen.  Fremdartig  berührt  nur 
der  auf  die  beiden  DouiiiKinteinsatze  folgende  Tuttiabschnitt  in  der  Pa- 
ralleltonart, der  zur  TfHuka  zurückleitet,  so  daß  hier  der  nfichstu  Solo- 
einsatz mit  dem  Thema  statthaben  kann  Gegen  Ende  des  Schlußsatzes 
ündet  sich  auch  bei  J.  C.  Bach  die  übliche  Eermate  für  eine  einzn- 
schiebende  Kadenz  (vgl.  S.  34). 

Was  die  bei  Hartknoch  in  Biga  gedruckten  Konzerte  in  A  und  Es^ 
betrifft,  80  sprechen  für  ihre  Einreihung  an  dieser  Stelle  (s.  o.)  folgende 
Gründe. 

Die  dreisätzigen  Werke  weisen  in  ihrer  Anlage  und  kompositions- 

vne  spieltechnischen  Ausführung  eine  offenbare  Verwandtschaft  mit  dem 
eben  beschriebenen  £^Konzert  auf:  auch  die  später  aus  dem  Streicfatutt: 
ausgeschiedene  Viola  findet  hier  noch  ihre  entsprechende  Verwendung 
Außerdem  aber  war  Johann  Christian  Bach  nicht  der  Mann,  des  es 
versäumt  hätte,  diese  Werke  irgend  einem  gekrönten  Haupte  zu  widmeD, 
ohne  dabei  seines  Standes  als  »Maitre  de  Musique  de  S.  M.  la  Beine« 
zu  vergessen,  wie  er  es  ja  später  in  seiner  Londoner  Zeit  zu  tun  nie- 
mals verabsäumt  hat.  Hier  dagegen  steht  nur  sein  itaUenisierter  Name: 
Giovanni  Oristiano  Bach  zu  lesen,  während  er  sich  in  London  durchweg 
französisch  Jean  Or^tien  Bach  nennt.  Diese  äußeren  Ghründe  lassen 
natürlich  erst  in  zweiter  Linie  die  Einreihung  der  Werke  an  diesem  Ort 
notwendig  erscheinen,  da  bereits  die  stilistische  Beschaffenheit  der  Werkt 
dafür  genügend  spricht. 

Im  ersten  Konzert  läßt  Bach  eine  große  Vorliebe  für  unisono-Ab- 
schlüsse  an  vielen  Orten  durchblicken;  daß  der  Untemcht  seines  Berhner 
Bruders  nicht  so  spurlos  an  ihm  vorübergegangen,  belegte  er  neuerdings 
mehrmals  mit  charakteristischen  Beispielen,  so  z.  B.  wenn  Bach  dem 
B^lavier  Teile  des  Tuttithemas  gibt,  dem  Orchester  dagegen  keine  Fl^ 
tikelchen  aus  dem  Solothema,  oder  wenn  im  zweiten  Soloeinsatz  dss 
Tutti  den  Anfang  semes  Themas  bringt,  welches  das  Ellavier  in  der,  «ie 
schon  erwähnt,  später  von  Mozart  sehr  beliebten  Weise  mit  Tiraten 
umspielt. 

Obwohl  Bach  im  Mittelsatz  bereits  zu  Beginn  des  Stückes  zwei 
1]  M.  3304,  3305. 
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Themen  emlührt,  kann  er  es  seiner  reichen  Phantasie  doch  nicht  ver-* 

sagen,  den  Dominanteinsatz  des  Soloinf5trument8  mit  einem  neuen  Ge- 
danken zu  wülzcu;  von  ungewüLnlicli  spannender  A\  irkung  ist  ein  plötz- 
lich Halt  gebietender  Terminderter  »Septakkord  in  der  zweiten  Hälfte  des 
Stückes.  Bach  liebte  es  in  dieser  Periode  ^semes  Schaft ens  überhaupt, 
durch  Trugschilisse  und  ähnliche  technische  Kunstgrifte  dem  Hörer  Ab- 
wechslung zu  bieten.  Auch  der  Schlußsatz  dieses  Konzerts  vermag  sich 
in  jeder  Hinsicht  auf  der  Höhe  der  andern  zu  halten;  im  übrigen  hat 
sich  in  diesem  Werk  die  BafifOhning  schon  bedeutend  Tersteilt;  auch 
neigt  Bach  im  allgemeinen  bereits  mehr  zum  ausgesprochen  harmonisch- 
melodischen Stil.  —  An  leer  klingenden  OembalosteÜen  findet  sich  nach 
dem  Vorbild  seines  Vaters  und  Berliner  Bruders  vielfach  ein  themati- 
sches Partikelchen  im  Tutü  zur  Füllung. 

Die  Verhältnisse  liegen  im  zweiten  Konzert  ähnlich :  fast  moderne 
Romantik  atmet  der  Mittelsatz  dieses  Werks,  der  mit  zum  poesievollsten 
in  der  ganzen  Konzertliteratur  gehören  dürfte^). 

Abgesehen  davon  muß  jedoch  betont  werden,  daß  diese  be-Mf  n  Werke 
trotz  des  mitunter  gröfieren  thematischen  Beichtums  (im  zweiten  Konzert 
haben  vir  z.  B.  ebenfalls  ein  Soloseitenthema  auf  der  Dominante)  mit 
dem  vorher  besprochenen  ^-Konzert  nidit  gleichen  Schritt  halten;  bei- 
spielsweise hat  Bach  auf  die  dort  sehr  zu  rühmende  Kleinarbeit  hier 
nicht  mehr  soviel  Lust  und  Sorgfalt  verwendet;  am  klarsten  läßt  sich 
jedoch  diese  allmäliliche  Verflachung  an  der  oben  bereits  erwähnten 
vtrsteifteu  BaßfUhruntr  erk* mit  n.  Es  ist  aber  andrerseits  auch  nicht 
unmöglich,  daß  diese  zwei  Konzerte  schon  vor  dem  £^Konzert  entstanden 
sind,  wofür  auch  der  Umstand  spräche,  daß  sie  im  gleichen  Vorlage 
erschienen  sind,  wo  Karl  Philip]^  viele  seiner  Klavierkonzerte  erscheinen 
ließ ;  daß  de  da  auf  dessen  Empfehlung,  so  lange  Christian  noch  in  Ber- 
lin war,  angenommen  wären,  üst  nicht  unwahrscheinlich. 

Ich  komme  nun  zur  Besprechung  einer  Beihe  von  Konzerten,  die,  init 
dem  schon  besprochenen  ^Konzert  aus  der  italienischen  Zeit  Johann 
Christian's  als  dem  zweiten,  eine  »Serie  von  sechs  Stücken  bilden;  Opus- 
und  Jahreszahl  wie  Ort  der  Entstehung  waren  nicht  angegeben  Letztere 
glaube  ich  in  die  italienische  Zeit  J.  C.  Bach 's  verlegen  zu  müssen, 
weil  diese  Werke  alle  dreisätzig  sind,  eine  Form,  auf  die  Bach  später 
'i^ir  mehr  ausnahmsweise  zurückgriff.  Die  nachher  stets  nienuett-  oder 
roüdo-artigen  Schlußsätze  fehlen  hier  wie  bei  den  bisher  besproche- 
nen Werken  noch  ganz,  wenn  man  ein  einziges  Menuett  im  Schluß- 
tttz  als  Ausnahme  gelten  läfit.  Merkwürdig  ist  im  letzten  Konzert  auch 

1  Die  Partitur  dieses  Satzes  kann  handschriftlich  von  der  Verlagshaudlung  be» 
2i  Dresd.  HS.  Ce  Via. 
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ein  als  Siziliano  aoi^gearbeitater  zweiter  Satz,  dem  sich  als  dritter  «nie 
Fage  Über  B-A*On  aaschliefit.  In  der  Londoner  Zeit  wollte  Bach 
mit  diesen  alten  Formen  nieht  mehr  recht  viel  zu  schaffen  haben;  Im 
bot  ihm  die  neue  Umgebung  und  der  neue  StO  zu  viel  Anregungeit  ab 
daß  er  Lust  bekommen  hätte,  wieder  auf  die  alten  Formen  zurückzu- 
greifen. 

Es  sind  dies  alles  Gründe,  die  es  angezeigt  erscheinen  lassen  die 
Entstehung  dieser  Konzerte  noch  in  die  Yorloudoner  JPeriude  unäti"^ 
Meisters  zu  verlegen. 

Das  Tutti  ist  mitunter  durch  Horner  und  Flöten  verstärkt,  deren 
Echtheit  ich  aber  wegen  der  Zufälligkeit  ihrer  Benützung  ftat  bezwcifeb 
möchte  (vgl  $.  Id). 

Das  interessanteste  Werk  der  Sammlung  ist  das  schon  genannte 
sechste  in  B.  (allegro  B'/i»  siziliano  F^:^,  fuga  B*/^). 

Wir  finden  den  ersten  Satz  durch  eine  Klavierfiguration  mit  dem 
zweiten,  einem  Siziliano  verliuiitlen,  welches  durch  eine  vom  Tutti  sieh 
zum  Klavier  fortspinnendt  und  imitatorisch  verwendete  refrainartig  wie- 
derkehrende Fräse  eine  angenehme  Behaglichkeit  zur  Schau  tragt.  >o 
daB  das  Thema,  welches  nach  der  Heprise  nochmals  auf  der  Dominante 
erklingt,  dadurch  nichts  an  seiner  Frische  einbüßt.  —  Sizihanosätze 
gleich  den  Fastoralszenen  eine  ursprünglich  in  Italien  heimische  Kompfh 
sitionsgattung,  z.  B.  bei  Bonporti  (Violinkonzert)  —  im  Bahnen  eines 
Konzerts  hat  früher  schon  Johann  Sebastian  Bach  verwendet,  z.  B.  im 
Klavierkonzert  in  £*,  und  im  ersten  Konzert  für  drei  Klaviere.  Auch 
findet  sich  beim  Vater  bereits  die  Fuge  im  oder  besser  als  SchluBssU, 
so  im  /-Konzert,  im  zweiten  Konzert  für  zwei  Klaviere. 

Um  also  endlich  zu  unserem  Schlußsatz  ^]  /u  kuuimen,  so  sei  7uer>t 
erwähnt,  daB  er  eine  regelrechte  Instrumentalfuge  ist,  in  der  sieh  von 
einer  liücksichtnaiune  auf  die  konzertierende  Form  —  etwa  in  der  Art 
und  Weise,  wie  wir  sie  bei  W.  F.  Bach  kennen  gelernt  —  im  ganzen 
Stück  auch  nicht  die  Spur  findet.  Granz  in  der  herkömmlichen  schul- 
mäßigen Weise  ausgeführt  hat  auch  hier  das  Cembalo,  genau  wie  jedes 
andere  Instrument  seine  Einsätze  und  Pausen  abbekommen,  ohne  daß 
für  den  in  der  Anlage  des  Ganzen  vollkommen  fehlende  konzertierende 
Charakter  eine  vielleicht  reichere  Ornamentik  entschädigen  wlürde.  —  Als 
Gegenstüek  dazu  können  wir  im  ALittelsatz  einer  ausnahmsweise  diw- 
siltzigen  Klaviersonate  Nr.  6  aus  op.  b^j  eine  viel  entwickeltere  und 
durchgebildetere  Fuge  kennen  lernen. 

Von  Grund  aus  verschieden  sind  die  jetzt  folgenden  in  London  eoi- 

1;  Die  Partitiu'  dieies  Satse«  kann  huidschrifUiob  von  der  Verlagshandlung  be- 
sogen  weideOf 

2,  K1.-M.  a.  a.  Z.  Litolff  I. 
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standenen  Arbeiten.  Alles  ist  bei  diesen  Werken  auf  möglicbste  Ein- 
fachheit und  Durchsichtigkeit  zurecht  gerichtet.    Selten  §ind  mehr  als 

zwei  Sätze  zu  einem  Koii/ert  vereinigt,  von  denen  der  zweite  gewöhnlich 
mit  menuettartiger  Ausfühnmur  Tribut  an  die  Suite  zahlt.  Der  im  Ver- 
gleich zu  den  früheren  Werken  als  kinderleicht  zu  bezeiclmende  Klavier- 
satz geht  nie  über  reale  Zweistimmigkeit  ^)  hinaus;  die  Baßführung  ist 
allerwegs  herzlich  steif  und  begnügt  sich  im  Soloinstrument  fast  aus- 
schließlich mit  albertischen  Figuren.  Mit  der  Ausschmückung  durch 
Ttraten  und  ähnlichem  sind  stets  wohlangemessene  Grenzen  gewahrt, 
so  daß  diese  nie  in  den  Mittelpunkt  der  Komposition  rücken,  wie  wir  es 
z.  B.  bei  Benda  oder  Wagenseil  finden.  Der  Elaviersatz  erweist  sich 
im  allgemeinen  auch  Ton  italienischen  Spielmanieren  auffallender  Weise 
zicLüiich  unabhängig,  die  letzten  Ei gebnisise  dieses  Stils,  wie  Krenzungen 
(Itr  Hände,  grofje  Spriin?j:e  fehlen  entsprechend  der  >«o  einfachen  Anlage 
des  Ganzen  fast  ganz.  Die  Schreibweise  Bach's,  wie  sie  uns  in  diesen 
Werken  aus  seiner  dritten  Schaöeusperiode  vorliegen,  zeigt  bereits  engste 
Verwandtschaft  mit  dem  Kompositionsstil  Mozart' s,  zu  dessen  geistigen 
Vätern  er  mit  den  Wienern  ymd  Mannheimern  unbedingt  zu  rechnen  ist 
Konzerte  in  moU  sind  ebenso  selten  wie  Tonarten  mit  mehr  als  zwei  Yor- 
zdchnungen;  wie  die  Wiener  Konzert-  und  die  Mannheimer  Sinfonie- 
Komponisten  jener  Zeit  venneidet  auch  der  Londoner  Bach  ängstlich 
jeden  Verstand  oder  Gemüt  beschwerenden  Zug.  Von  einem  richtigen 
Erfassen  des  Konzertbegriffs  kann  hier  ebenfalls  keine  Rede  sein,  da  sich 
Solomotr  iüi  nt  und  Tutti  nicht  einander  entgegenstellen,  sondern  sich 
stets  ablusen  und  einander  Platz  machen  —  ganz  im  Gegensatz  zui* 
norddeutschen  Schule,  von  der  später  deuu  auch  die  üeorganisatioQ  des 
Klavierkonzerts  ausgehen  sollte. 

Die  ganze  Setzweise  Johann  Christian  Bach's  in  seiner  Londoner 
Peiiode  ist  die  ausgesprochen  harmonisch-melodische.  Dem  zarten  Klavier- 
satz, der  von  allen  dramatischen  oder  stark  subjektir  gefärbten  Emotionen 
unberührt  ist,  entspricht  auch  die  subtile  Tuttibesetzung  mit  einem  Streich- 
trio, das  sich  außer  bei  J.  C.  Bach  nur  noch  bei  den  Wienern  (beson- 
ders Wagensei  liudet.  Diese  orchestrale  Zurückhält uiig  war  jedenfalls 
iicht  allein  mit  Rücksicht  auf  das  neue  Hammerklavier,  das  ja  Bach 
l^t>8  in  Enudand  zuerst  (»ffentlicli  spielte-  ,  gewählt,  sondern  war  offen- 
er auch  ein  Entgegenkommen  an  die  Haus-  und  Gesellschaftsmusik  jener 
Zeit.  All  den  bisher  erwähnten  Genügsamkeiten  ent^])ri(  lit  die  thema- 
tische Erfindung,  der  es  vielfach  an  lebensvollem  Mark  gebricht  Auch 
iiüialthdi  macht  sich  in  diesen  Konzerten  ein  nicht  immer  unterdrück- 
ter Hang  zur  Oberflächlichkeit  geltend,  von  der  sich  allerdings  um  so 


l  Vgl,  S.  iöL  2]  8.  S.  36. 
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reiner  die  Form  abhebt:  sämtiicke  Werke  dieser  Schaffensperiode  Johann 
Christian  Bach's  zeichnen  sich  —  nach  Abzug  der  oben  erwähntes 
Verschiebung  des  Konzertbegriffs  —  durch  eine  geradezu  mustergiltigs, 
kristallklare  Durchsichtigkeit  und  meisterliche  Abgeschlossenheit  der  so- 
natenhaften  Form  aus,  wie  sie  in  unserem  Zeitabschnitt  nnr  noch  Ton 
seinem  Kollegen  Abel  erreicht  wird. 

Von  den  sechs  Konzerten  op.  1  *)  sind  mit  Ausnahme  des  Tierten 
und  sechsten  alle  zweisätzig;  der  SclduBsatz  hat,  wie  schon  er^-ähiii. 
Tanzcharakter.  —  Beachtenswert  ist  im  Schlußsatz  des  sechsten  Konzert 
die  Verwendung  der  Variationsform,  die  aber  Bach  ebenfalls  nicht  kon- 
zertmäßig  umgestaltet.  Um  diesen,  nach  Schwarz 2)  der  Königiu  töh 
England  gewidmeten  Konzert  einen  effektvollen  Abschluß  zu  geben, 
schrieb  nämlich  Bach  hier  über  die  Königsh^mne  Variationen,  die,  weim 
auch  so  bedeutend  wie  die  eines  G-aluppi*),  doch  mit  dem,  was  Vor- 
iger und  Zeitgenossen,  bdspiekweise  Händel^),  Muthel^),  Neefs*;, 
Agrell'j,  BameauB)  und  andere  in  dieser  Form  geleistet,  geschweige 
denn  mit  seines  Vaters  »goldbergschen  Variationen«,  in  keiner  Beziehung, 
weder  im  Erfindungsreichtum  noch  in  gediegener  Ausarbeitung  einen 
Vergleich  aushalten  können.  Johann  Christian  Bach  kommt  da  über 
die  einfacli^li  n  Umbildurif^en  nicht  hinaus.  Zur  Vorgeschichte  der  VfJ- 
riationsverwendung  im  Konzert  mag  der  Hinweis  auf  Vivaldi,  ßon- 
porti  und  Oorelli  genügen,  die  sie  zuerst  selbständig  darin  behandelten, 
nachdem  diese  Form  bereits  1617  von  Marini  in  die  Solosonate  einge- 
führt worden*).  Aber  auch  sonst  leistet  Bach  in  der  Form  der  Vaiii- 
tion  nur  Unbedeutendes:  yier  Variationen  in  der  dritten  ESarieiyVioliih 
Sonate  yon  op.  5 zeigen  ebenfalls  das  Unvermögen  ihres  Yerbeam, 
sich  ttber  die  einfachsten  Handgriffe  zu  erheben;  desgleichen  die  Varia- 
tionen des  Schlußsatzes  seines  ersten  Streichquartetts  op. 

Die  sechs  Konzerte  op.  7  sind  den  eben  genannten  aus  dem  Gesichte 
geschnitten.  Sclion  äulk'rlich  bekundet  sich  diese  Verwandtschaft:  zwei 
Werke  davon  sind  dreisätzig,  die  übrigen  begnügen  sich  mit  einem  Um- 

1}  Dresd.  HS.  C  e  4in. 

2j  s.  m. 

In  der  1.  Sonate  srines  op.  2  (M.  4f)15\ 
4)  ilutVc'hmied-Vari.i'i  uen  in  der  5.  Khivicr-Suite. 

6)  II  Ariosi  avcc  XII  Variations  (M.  4ü73  . 

6;  2  Variatiouäweike  als  Anhang  zu  ilen  G  neuen  Klavier-Sonaten.    Leipzig,  1774. 
(M.  1480). 

7)  In  der  6.  Sonate  von  op.  2  (M.  1176). 

8)  Gavotte  et  Variations  (KI.-Bl  a.  a.  Z.  IL). 

9)  Vgl.  Schering,  S.  102. 

10  M.  059.  11)  M.  2312. 

12)  M.  2311.  Dresd.  HS.  Ce  VL 
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I  fang  von  zweien,  von  denen,  me  oheUf  der  letzte  menaett-  oder  rondo- 
artig ausgeführt  ist. 

'     Als  bedeutendstes  Werk  wird  dns  Konzert  iu  JJ^]  zu  uennen  sein, 
iü  welchem  sich  Bach  vorDuhmlich  im  ersten  Satz  weit  über  den  Durch- 
schnitt seiner  sonstigen  Leii3tungen  im  neuen  Stil  erhebt.    Das  ganze 
.Konzert  überhaupt  macht  einen  wohl  ausgereiften  Eindruck,  den  gele- 
gentliche kompositionstechnische  Feinheiten,  wenn  auch  nicht  in  gleich 
hohm  Grade  wie  in  seinem  £-Konzert,  nur  erhöhen.   Den  SchlnßBatz 
bildet  ein  Bondo,  dessen  Sdtema  hier,  weil  wir  es  bei  Abel  nnd  anderen 
gerade  so  wiederfinden  werden,  Platz  finden  möge:  (T    Tutti,  S  »  Solo; 
A  Hauptsatz;  B  Nachsatz;  0  Zwischensatz;  M  minore)  AT  AS  BT 
es  AT  AS  BT  MS  AT  AS  BT  BS  BT.    Die  Einführung  der 
Kondoform  ins  Konzertganze  will  fast  eine  küii-ttlerische  Tat  der  Mann- 
b*^imer  scheinen:   denn  bei  ihnen  findet  sich  diese  Tonform  soweit  jetzt 
üekannt .  zuerst  im  Konzert  als  Schlußsatz,  ja  die  Schlußsätze  der  fünf 
Violinkonzerte  von  Stamitz^)  sind  alle  in  Kondolorm  ausgeführt.  Und 
nachdem  doch  die  neue  Richtung  in  der  Musik  jener  Tage  hauptsächlich 
ton  ihnen  ausging,  liegt  die  Vermutung  nabe,  daß  auch  in  der  Anwen* 
dong  dieser  Form  die  andern  den  Spuren  der  Mannheimer  gefolgt  sind. 
Inhaltlich  weisen  die  Konzerte  op.  11*)  (=  op.  13  und  14)  durch* 
sehnittlicfa  eine  bedeutende  Vertiefung  gegenüber  den  vorigen  auf.  Schon 
die  Zusammenstellung  des  Tutti  ist  reichhaltiger  als  sonst:  neben  dem 
bisher  allein  verwendeten  Streichtrio  finden  wir  noch  zwei  Flöten  oder 
Oboen,  und  zwei  >Jaixdhömer  ad  libitum«  beigezogen.  SatzanorJaung 
ist  in  jeder  I^  zk  Imng  «h-r  vorigen  gleich,  wie  sich  auch  der  Aufbau  im 
einzelnen  ziemlich  mit  dem  der  bereits  genannten  Werke  deckt;  einen 
Fortschritt  bekundet  beispielsweise  im  ersten  Satz  des  zweiten  Konzerts 
die  gröBere  Freiheit  in  der  harmonischen  Bewegung.    Als  bestes  Stück 
muB  wohl  das  vierte  in  B  genannt  werden,  dessen  Schlußsatz  allerdings 
wieder  Variationen  ausfüllen,  die  nicht  riel  besser  als  die  anderen  ge- 
raten sind  4). 

Wenngleich  außer  Zweifel  steht,  daß  Jobann  Christian  Bach  einer 

der  bedeutendsten  Mitbtgruiiik-r  des  modernen  Stiles  ist,  dessen  Eintlull 
:u  der  Instrumentalmusik  auf  die  nachfolgende  Generation  crrsrenwiirt ig 
noch  gar  nicht  bemessen  werden  kann,  so  dürfen  wir  uns  «loch  nicht 
darüber  hinweg  täuschen,  daß  er,  wenigstens  im  Klavierkonzert,  bis- 
weilen etwas  zu  sehr  der  galanten,  allzu  oberflächlichen  Schreibweise 
haidigte;  seine  ebenfalls  nur  zweisätzigen  Klariersonaten  op.  5^)  sind 
z.  B.  musikalisch  weit  bedeutender. 

1  Nr.  3.  2  M.  HS.  1259-1267  3,  Dresd.  Ce  VI. 

4;  fiaydn  hat  dieses  Werk  für  Klavier  allein  bearbeitet. 
5i  M.  3306. 
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Baß  wir  in  der  Zwds&tzigkeit  der  späteren  Werke  Johann  Ohriitiai 
Baches  nicht  eine  »Mode«  oder  »Laune«  zu  sehen  haben,  sondern  enJ 

Nachwirkung  der  alten  Kirchen-  nnd  Kammersonatenfonn,  liegt  aaf  def 
iiiiiul,  d;u  wie  bereits  bemerkt,  Bach  auch  sonst  zwcisätzige  Klavier- 
Sonaten,  Streichtrios  geschnelxii  iiat,  unter  denen  sich  nur  ausnahro*« 
weise  (Ireisätzi^'e  Werke  belindrn.  In  eim m  tlrt  Sti  t  ii  litrios^)  kuiinei 
■wir  sogar  noch  deutlich  die  ausgebildete  Jb'onu  der  ivircheiisonate  er- 
kennen, wenn  Bach  folgende  Sätze  zusammenstellt:  adagio,  allegr^i 
andante,  presto;  weist  doch  die  stereotype  Zusammenstellung  eines  lar^ 
mit  einem  mennet  in  seinen  Trios')  ebenfalls  auf  die  Kirchensonate  tk 
ihre  Heimat  hin,  —  Übrigens  eine  Kombination,  die  Bach  anBerdsm  mir 
noch  in  seinen  Streichqnartteten  yomimmt.  Das  Prinzip  dieser  Zuei- 
sätzigkeit  findet  sich  in  jener  Zeit  auch  andern  Orts,  so  in  deji  antcn 
zu  besprechenden  Kiavierkonzertcn  Abel 's,  in  Streichquartteten  CäTrüa- 
bich's^). 

In  Hinsicht  auf  die  Spieltechnik  stellt  der  Mailänder  (nicht  Londoner 
Bach  weit  größere  Anlorderuugen  als  sein  Berliner  Bruder.  Schwierige 
Terzen-  und  Sextengänge  bringt  er  gelegentlich  auch  in  gebrochenen 
Fortschreitungen  nnd  mäanderartigen  Auflösungen.  Vor  allem  beden* 
sam  ist  bei  nnserem  Meister  ein  hochentwickelter  Klangsinn,  der  nicht 
nur  in  der  Spieltechnik  (in  der  Verwendung  Yon  aufgelösten  Dreiklaiig»- 
fortschreitnngen  mit  Wechselnoten  usw.)  begegnet,  sondern  auch  in  der 
Melodik  seiner  Londoner  Zeit  und  der  hier  gepflegten  sangroUen  Setx- 
weise  auf  allen  Gebieten  seines  musikalischen  Schaffens. 

Vergleichen  wir  nun  die  künstlerische  Entwicklung  Johann  Christian 
Bach 's  mit  der  seiner  Brüder  Karl  Philipp  Emanuel  oder  Wilhelm 
Friedemann,  so  wird  sich  uns  offenbaren,  daß  erstere  au  einschneidenden 
Änderungen  viel  reicher  war.  Schon  die  äußeren  Lebensumstände  gaben 
dazu  Anlaß:  während  Karl  Pliilipp£manuel  und  Wilhelm  Friedemann  Über 
die  Grenzen  ihres  Vaterlandes  kaum  oder  überhaupt  nicht  hinauskamen, 
fahrten  den  Jüngsten  der  Familie  die  Schicksale  weit  fort  aus  seinem 
Heimatsland,  erst  nach  Italien,  wo  er  seinen  religiösen,  dann  nach  Lon- 
don, wo  er  seinen  künstlerischen  Glauben  wechselte.  Lifolge  Ton  sU 
dem  konnte  er  bereits  zu  einer  Zeit  fremde  oder  femerliegende  kiinJ^t- 
lerische  Anrejsrungen  in  sich  aufnehmen  und  verarbeiten,  die,  wenn  je 
mals.  so  docli  erst  viel  später  im  engeren  Heimatland  ]>acirs  Avirk-am 
wurden.  Können  wir  also  z.  B.  in  dem  Schaffen  Wilhelm  Fned  - 
mann  Bach 's  überhaupt  keine  künstlerische  Wandlung  feststellen,  m 
dem  des  Berliner  Bach  nur  eine  unbedeutendere  zur  Zeit  seines  kom- 

r  M.  HS.  H73 

2i  M  HS.  1312-1348. 

3^  Sttndberger,  Z.  Ü.  d.  H.  Strqu.  S.  12. 
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positorischen  Selbständigwerdens,  so  liegt  im  Gegensatz  zu  diesen  beiden 
die  Hiaaptbedeutang  Johann  Cbristian's  gerade  in  der  gründlichen  Um- 
wertang  seiner  künstlerischen  Grundsätze.  Denn  nicht  in  den  mäßigen 
Weisen  seiner  Berliner  Zeit,  noch  in  den  schon  viel  höher  entwickelten 
ans  seiner  italienisdien,  ist  der  Grand  für  seine  weitgehende  geschicht- 
licliL'  BedeutuTii;  zu  suchen,  sondern  in  den  aus  ganz  neuem  Geiste  ge- 
borenen Ar^x'iten  seiner  Londoner  Periode.  Die  erste  Hälfte  seines 
KonzertschaMt  ns  L^^ehürt  der  norddeutschen  Schule  und  ist  mit  dem  Maß- 
stahe der  hier  geltenden  Grundsätze  zu  messen:  der  tatsächlich  konzer- 
tierende Stil  seines  Berliner  Bruders,  der  norddeutsche  Cembalosatz,  die 
Dzeisätzigkeit,  der  Wettstreit  mit  dem  Streichqnartett,  Nachwirkungen 
ans  dem  polyphonen  Satz.  Die  in  London  entstandenen  Arbeiten:  zwei- 
«atidge  vom  Streichtrio  begleitete  Konzerte  für  das  HammerUaTier  in 
sQsgesprochen  harmonisch-melodischer  Setzart  Fragen  wir  uns,  welche 
Anregungen  hierbei  am  meisten  nachzuwirken  scheinen,  so  dürften  wohl 
solche  aus  der  Manuhuimer  Schule,  die  ja  ini  Ausland  so  schnell  Aner- 
kennung fand,  an  erster  Stelle  zu  nennen  sein  (Melodik,  Rondo  usw.). 
Gerade  darin  ist  nun  auch  die  Ursache  zu  suchen,  warum  Johann 
Christian  Bach  für  die  nächstfolgende  Zeit  von  bedeutenderer  Nach- 
wiriomg  werden  sollte  als  sein  Berliner  Bruder ;  Johann  Christian  Bach 
muß  auf  dem  Gebiete  des  Klaviericonzerts  als  einer  der  direkten  Vor- 
gänger Mozart *s  angesehen  werden,  da  das  von  Karl  Philipp  Emanuel 
viel  richtiger  und  klarer  erfaßte  konzertierende  Prinzip  mt  in  dem  Schaffen 
Beethoyen's  wieder  zu  Ehren  kommen  sollte. 

Eine  Shnliche  Wandlung  der  k&nstlerisehen  Persönlichkeit,  wie  wir 
sie  eben  bei  Johann  Christian  Bach  kennen  gelernt,  sollte  auch  sein 
Freund  und  Genosse 

Karl  Friedrich  Abel 

•  1725  m  Xiiteu,  t  20.  Juni  1787  in  Luudon.   Schüler  Joh,  Seb.  Bach  s.  1746 — 1758 
Hofinnsiker  in  Dresden,  1769 — 1782  Eammenniinker  in  London.   Die  übrige  Zeit 
bnobte  er  auf  KonseitieiBen  ni.  Der  letite  Gembenviitaofle. 

durchmachen,  wenngleich  wir  hier  niclit  in  der  gleich  günstigen  Lage 
sind,  diese  e))eiiso  wie  oben  zu  verfolgen,  da  uns  nur  Konzerte  aus 
späteren  Zeit  vorliegen. 
Sein  op.  11,  das  entsprechend  der  allgemein  üblichf  ii  bündelweisen 
Herausgahe  2a  3,  6  und  12  Werken  ehenfalls  gleich  6  Klavierkonzerte 
enthfilty  ist  ganz  ans  dem  Holze  des  Londoner  Bach  geschnitzt.  Wir 
baben  such  hier  die  ühliche  Tuttihesetzung  mit  zwei  Violinen  und  einem 
Violoncello ,  die  Reiche  Zweisätzigkeit  der  Konzerte,  dieselhen  Schluß- 
Ätae  in  Eondoform,  der  sogar  die  mit  Wiederholungszeichen  versehenen 

1)  Diead.  H8.  On  IXXV-€e  IV. 
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Menuettöätze  untergeordnet  werden.    In  formaler  Beziehung  sind  die  ' 
Werke  Abel  s  fast  noch  durchsichtiger  und  leichter  verständhch  als  die 
seines  Kollegen ,  wie  auch  sein  Stil  im  allgemeinen  fast  noch  enger  mit  i 
dem  Mozart's  verwandt  zu  sein  seheint. 

Sein  äußerst  subtiler  Klaviersatz  entbehrt  jeder  polyphonen  AmAor- 
tung,  so  daß  z.  B.  die  Baßftthrung  auf  die  Dauer  sehr  ermüdend  inzkt ! 
Mit  Eigurationen  spart  Abel  ebenfalls,  wofOr  er  den  Solospieler  jedoch  \ 
dadurch  zu  entschädigen  sucht,  daß  er  ihm  gegen  Ende  des  ersten  Sattes ' 
regelmi.lBig  Gelegenheit  gibt,  eine  Kadenz  einzuschieben.    Mitunter  wird  i 
auch  das  Haupttlienia  bei  seinem  Soloeinsatz  mit  Ornamentik  behangen.  | 
die  Abel  jedoch  so  wenig  wie  J.  C.  Bach  aufdringlich  ausstattet;  in  ihrer 
Anspruchslosigkeit  Jiegt  überhaupt  ein  besonderer  B-eiz  der  Musik  Abel  s 
und  seiner  Stilvenvandten,  die  ja  sonst,  wie  schon  bei  J.  C.  Bach  erwähnt, 
auf  tieferen  Ausdruck  und  dramatische  Akzente  ganz  yendchten.  Das 
Tutti  [Streichtrio)  ist  wie  in  den  Xx>ndoner  Werken  Bach 's  ao  auch  hier 
nicht  der  gegeinsätzliche  Paktor,  aus  dem  eine  treibende  Eralt  für  das 
Konzert  gewonnen  wird,  sondern  es  bildet  redit  eigentlich  den  ünter» 
grund  und  die  Umrahmung,  auf  denen  sich  das  Bild  des  Solos  abhebt 
Dadurch  bekommen  die  Konzerte  Abel's  eine  mehr  sonatenhafte  Prägung,  j 
Gesteigert  wird  dieser  Eindnick  noch  ganz  besonders  dadurch,  daß  er 
gleich  nach  Beendigung  des  Tuttiritomells  ein  zweites  Thema  einführt,  j 
Lassen  sich  in  Bachs  Werken,   speziell  in   seinen  Klavierkonzerten; 
Ansätze  dazu  ünden  —  Bach  läßt  es  da  hauptsächhch  an  dem  jedeo; 
Thema  trotz  seiner  ihm  notwendig  innewohnenden  Yieldeutbarkeit  eig- 
nenden unumgänglichen  Bückgrat  fehlen  —  so  finden  wir  bei  Abel  be- 
reits ausgesprochene  zweite  Themen  eingeführt,  die  den  Haupttheniseiih! 
Sätzen  auf  dem  Fuße  folgen.   Dieses  zweite  Thema  tritt  nun  stets  aof 
der  Dominante  ein,  so  daß  auch  darin  auf  die  moderne  Sonate  hinge-i 
wiesen  wird,  daß  der  Hauptthemasatz  nach  der  fünften  Stufe  moddiert: 
das  Seitentheraa  kehrt  dann  im  nächsten  Soloeinsatz,  in  der  Dui'chführuii-'i 
und  bei  der  Riickkebr  wieder.   Ausnahmsweise  ersclieint  das  Seit«nthema 
aucli  erst  nach  dem  zweiten  Soloeinsatz  auf  der  Dominante;  doch  die' 
Begel  ist,  daß  es  nach  dem  ersten  Tuttiritornell  vom  Orchester  in  der 
Dominanttonart  gebracht  wird. 

Wir  sehen  somit  Abel  mit  der  Einführung  des  zweiten  Themas  der 
Idee  der  modernen  Sonatenform  noch  mehr  vorarbeiten,  als  Job.  Christ. 
Bach  in  seinen  Londoner  Konzerten.  Daß  auf  diese  beiden  Tonsetzer 
gerade  das  ja  sicher  auch  Frankreich  zu  Dank  veipflichtete  MusiUebeii 
am  englischen  Hofe  der  damaligen  Zeit  bestimmenden  Einfluß  geuH 
steht  nach  all  dem  außer  Zweifel,  da  sich  dieselbe  neue  Fonn^ehung 
bei  keinem  ihrer  deutschen  Zeitgenosbcn  in  gleich  offenbarer  Weise  tindt-t. 
Am  nächsten  steht  ihrem  Stil,  wie  sich  später  noch  zeigen  wird,  die  üme£ 
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-tammfremde  Wiener  Schule;  andere  hier  in  Betracht  kommende  Bach- 
schüler, wie  Nichelmann  und  Mut  hei,  fußen  ausschließlich  auf  dem 
von  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  befruchteten  norddeutschen  Boden. 
Die  hier  zur  Entwicklung  gelangten  Cembalokonzerte  muten  gegenüber 
den  so  ganz  anders  gearteten  Werken  für  das  Hammerklavier  der  vorhin 
genannten  Meister  fast  ein  wenig  archaisierend  an,  wofür  der  letzte  Grund 
allerdings,  wie  sich  offenbaren  wird,  in  einer  innerlich  eigentlich  doch 
noch  nicht  ganz  überwundenen  Abhängigkeit  von  der  Orgelmusik  zu 
suchen  ist.    Der  Jüngere  von  den  beiden  eben  genannten  ist 

Christof  Nichelmann 

*  13.  August  1717  in  Treuenbritzen  (Braudenburg;,  ~  20.  Juli  1762  in  Berlin,  Schüler 
von  Job.  Seb,  Bach  und  Quanz.  1744 — 1756  zweiter  Cembalist  am  Berliner  Hofe. 
Auch  ein  theoretisches  Werk:  >Die  Melodie  nach  ihrem  Wesen  sowohl,  als  nach  ihren 

Eigenschaften«  [11  öö  ist  von  ihm  zu  nennen. 

Die  mir  bekannten  Klavierkonzerte  Nichelmann 's  [e*\,  CC,  C*/\y 
£s»  4,  FC  sämtl.  Dresden  HS.  Ce  XVI;  das  letzte  auch  B.  HS.  16167; 

B  HS  16165)  sind  alle  vom  Streichquartett  begleitet  und  dreisätzig. 
Sein  Klaviersatz  strotzt  hier  wie  in  seinen  Sonaten  ^)  in  der  Oberstimme 
von  lebhaften  Figurationen  mit  Tiratenwerk,  das  in  seiner  Redseligkeit 
gelegentlich  fast  an  den  Stil  Czerny's  erinnert;  insbesondere  ist  aber  auch 
bei  Nichelmann  die  handgemäße,  dem  Orgelsatz  nicht  fremde  Schreib- 
weise zu  rühmen,  wie 


Schnelles  Abwechseln  der  beiden  Hände  auf  einem  Ton  (s.  S.  25)  und 
ähnliches  weist  seiner  Herkunft  nach  hier  auf  den  alten  Bach  zurück; 
Xichelmann's  Sonaten  sind  etwas  leichter  gesetzt  als  seine  Konzerte, 
j>t  ja  doch  ein  ganzes  Opus  (2)  von  den  ersteren  »massime  aü'  uso  deUc 
'lamet  komponiert. 

Stereotyp  kehrt  in  jedem  Konzert,  mitunter  sogar  zweimal  in  einem 
Satz  ein  geradeswegs  aus  der  Orgelmusik  Joh.  Seb.  Bach's  und  seiner 
mitteldeutschen  Vorgänger  (z.  B.  J.  K.  F.  Fischer  und  Pachelbel  her- 
l^oramendes  Arpeggio  wieder,  das  hier  einmal  vertreten  sein  möge: 


1  Le  tresor  de  Pianistes  X. 

2  Dresd.  HS.  C  e  XVI. 
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noch  mehr  als  hierin  macht  sich  der  Einfluß  der  mitteldeiitschen  Orgel- 
schule und  ihrer  Stüeigentümlichkeit  in  den  langsamen  zwdten 
hemerkbar,  wo  er  aus  der  rait  Vorhalten  so  reich  gewürzten  Kontra- 
punktik der  Mittelstimiiien  /u  uns  spricht.  Auch  die  oft  sich  bis  zu 
strenger  Kanonik  steiLrern(U'  Selhständigkeit  der  Baßführung,  wozu  ^k\. 
nur  weni^?e  Seitenstücke  aus  Werken  des  Halleschen  oder  Berhner  Bach 
und  MütheTs  gesellen,  gehört  hierher.  Ja  sogar  die  Kirchentöne  kbnffen 
noch  in  das  Schaffen  Nichelmann  s  hinein,  wie  die  dorische  Sexte  sos 
folgendem  Beispiel  offenbart: 


Was  nun  Tliematik  und  Durchführung  betrifft,  so  füllt  bei  Nirhel- 
mann  auf,  daß  er  trotz  der  stiliuligen  Verwendung  von  zwei  Themen  in 
seinen  ersten  Sätzen  sich  nirgends  bemüht,  davon  für  eine  reicher  au- 
gearbeitete Durchführung  im  Sinne  des  Konzertbegriffes  Nutzen  zu  zieiien 
Nichelmann  kennt  noch  keine  motivische  Arbeit,  wobei  allerdings  eaX- 
schuldigend  erwähnt  werden  muß,  daß  seine  Solothematik  ihrer  gamn 
BeschafEenheit  nach  selten  mehr  als  eine  genaue  Transposition  erkabte. 
Lassen  doch  Tielfache  Sequenzen  und  Schusterflecke  erkennen,  daß 
Nichelmann,  ganz  ein  Kind  sdner  Zeit,  mehr  auf  die  Lust  am  Eobd* 
ponieren  als  auf  den  befreienden  Ausdruck  inneren  Erlebens  in  seinen 
Werken  ankam,  sd  daß  seine  Musik  manchmal  der  Gefahr  der  Ver- 
wässerung  nicht  ganz  entLreht. 

Es  ist  oben  bereits  in  einigen  Punkten  auf  die  zum  Teil  enge  Bezieh- 
ung Nichelmann 's  zu  Johann  Sebastian  Bach  und  der  mitteldeutscbeD 
Organistenschule  überhaupt  hingewiesen  worden.  Es  stellt  nun  aber  dem 
Streben  Nichelmann*s  nach  Venrollkonminung  seines  Könnens  undnacb 
Aufnahme  von  anderen  Stilarten  ein  ehrendes  Zeugnis  aus,  daß  er  sidi 
trotzdem  fttr  Anregungen  aus  der  französischen  Klavierschule  —  mögen 
diese  nun  auf  direktem  Wege,  oder  über  den  Berliner  Bach  zu  Aua 
gelangt  sein  —  empfänglich  zeigt.  Solche  Niederschl&ge  aus  Werken 
Kameau'b  und  anderen  französischen  Klavierkompoiiisten  verrät  z.  B. 

1)  Ans  Dread.  HS.  F.  C  e  XVI. 
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eme  Sammlung  Ton  tier  programmatische  Zwecke  verfolgende  Klavier- 
8tfickeD^),  die  dem  modernen  Stile  doch  wesentlich  naher  kommen  als 
seine  Konzerte,  wenngleich  der  .  alte ,  wie  poljrphone  Mittelstmimen  und 
oigebnafiige  Bafifmuxmgen  beweisen,  auch  hier  noch  nicht  ttberwimden  ist. 

Können  nun  die  Klavierkonzerte  Nichelmann's  nicht  ebenhflrtig 
neben  denen  seines  Kollegen  Bach  bestehen,  so  fällt  ein  Vergleich  da- 
mit doch  nicht  zu  sehr  zu  ihren  Cngimsten  aus.  Nichelmann  ver- 
wendet im  Gegensatz  zu  Bach  ein  eigenes  Solo-  und  Tuttithema,  ohne 
aber,  wie  schon  erwähnt,  daraus  alle  Vorteile  einer  thematischen  Scheidung 
für  die  konzertmäßige  Ausgestaltung  des  Ganzen  zu  jdehen.  Dafür  ent- 
schädigt bei  Nichelmann  reichlich  die  Ausnützting  jener  thematisch 
konzertierenden  Zwischenrufe  in  die  Passagen  des  Soloinstrumentes,  die 
durch  ihre  musikalische  Dramatik  den  Hörer  in  steter  Spannung  er- 
faalten.  Auf  charakteristische  Prägung  seiner  Solothemen  ist  es  unserem 
Komponist,  wie  schon  gesagt,  offenbar  nicht  viel  angekommen,  da  diese 
meist  nur  figurativ  gehalten  sind,  und  infolgedessen  einer  erfolgreichen 
motivischen  Zerlegung  wenig  in  die  flauLle  arbeiten.  Das  Schema  der 
ersten  Sätze  Nichelmann*s  ist  das  von  K.  Ph.  E.  Bach  her  uns  ge- 
läufige: nur  mit  dem  Unterschied,  daß  Niclie  1  ma nn  sein  Schwergewicht 
auf  die  Tuttis  und  ihre  vorwärts  treibenden  kurzen  Zwischenwürfe  legte. 
Das  Soloinstrument  entbehrt  dabei  natürlich  einer  wenn  auch  weniger 
bedeutenden  thematischen  Unterlage  nicht  ganz,  da  sich  in  seinen  Grund- 
lagen der  erste  Soloeinsatz  auf  der  Dominante,  oder  bei  der  Bückkehr, 
oder  seUiefilich  auch  auf  beiden  Tonstufen  wiederholt.  —  Hat  Nichel- 
mann in  einem  Klavierkonzert  ein  Tutti-  und  ein  Solothema,  so  treten 
diese  beiden  Themen  vielfach  in  engster  y6rknü])fung  miteinander  auf. 

Bei  dem  Konzert  in  C*..i  nuiclit  der  Komponist  eine  kleine  Abwei- 
chung von  seiner  alljrcmeinen  Regel,  indem  er  den  beiden  mittleren 
Tiiemenemsätzen  einen  neuen  Sologedanken  auf  der  Dominante  voraus- 
schickt. Solche  allerdings  nicht  tief  einschneidende  Freiheiten  liebt 
Xichelmann  von  Zeit  zu  Zeit;  vielfach  gibt  er  nach  der  Rückkehr  dem 
Cembalo  noch  ein  frei  figurendes  Solo,  um  dem  Spieler  damit  einen  dank- 
baren Abschluß  zu  sichern. 

Ist  Nichelmann's  Sinn  für  Kunstmuaik  bereits  an  den  selbständigen 
kontrapunktischen  Mittelstimmen  und  der  Baßführung  nachgewiesen  wor- 
den, so  darf  auch  seine  Bega]>ung  für  eine  sehr  wirksame  Dynamik  nicht 
ungenannt  bleiben.  Sie  äußert  sich  in  plützlichem  piano  nach  forte .  in 
Helen  echoartigen  Wirkunj^en,  wenn  eine  kürzeie  Periode  erst  forte,  dann 
in  ihrer  Lage  um  eine  (Jktave  verändert  piano  i^ebracht  werden  soll, 
akustische  Wirkungen,  mit  denen  Nichelmann  allerdings  nur  ein  sehr 
oft  verwendetes  Kompositionsprinzip  seiner  Zeit  seinen  Konzerten  dienst- 

1)  KL-M..  a.  a.  Z.  Litolflf  I.  2,  Dresd.  HS.  Ce.  XVL  ' 

Mkefit  A«r  Ute.  0,4.  4 
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bar  macht.  Ein  anderes  Mal  erhöhen  jene  kurzen  thematischen  iorte- 
einsätze  des  Tutti  die  konzertierende  Wirkung  seiner  Kompo8itio&en  vm 
ein  Bedeutendes. 

Hat  der  Schlufisatz  auBnahmsweise  einmal  Taazcharakter^),  bo  belaßt 
es  Nichelmann  da  bei  der  Yeiarbeitmig  eines  Hauptgedankens.  —  Nadi 
dem  Muster  K.  Ph.  E.  Bach*s  finden  wir  auch  Ider  gelegentlich  «be 
Teilung  des  Themas,  so  daß  das  KlaTier  an  Stelle  seines  wenig  kemi^o 

eigenen  Thomas  dann  den  zweiten  Teile  des  Tuttigedankens  aufgreift, 
um  mit  dem  Ganzen  in  fühlbarem  Zusammenhang  zu  bleiben. 

Im  zweiten  Satz  des  e-Konzerts^)  ist  die  melodische  Führung  f8«t 
ganz  dem  Tutti  übertragen  und  die  Tätigkeit  des  Soloinstrumentes  auf 
die  Anbringung  von  Zierrat  darüber  beschränkt.  —  Im  Schlußsatz  dieses 
Werkes  lassen  sich  Versuche  zu  einer  »Durchführung«  auf  der  DomiDante 
aufweisen,  wenn  hier  ein  Motiv  aus  dem  Solothema  in  kanonischer  Foim 
verarbeitet  wird;  leider  weiß  Nichelmann  solche  Ansätie  noch  nicht 
zu  längeren  Perioden  zu  entwickeln. 

Bei  anderen  Konzerten  ist  noch  die  nachdrückliche  Betonung  des 
figiirativ-künzcrtierendcn  Elementes  zu  nennen:  jedoch  ist  ihnen  bei  dem 
Mangel  an  scharf  geschnittenen  Tliemen  und  neuen  Motiven  wenig  In- 
teresse abzugewinnen.  MitunUr  hinterlassen  solche  Konzerte  den  Ein- 
druck, als  üb  in  ihnen  das  Prinzip  jener  im  ersten  Abschnitt  besprochenen, 
unbegleiteten  fiUavierkonzerte  nord-  und  mitteldeutscher  Meister,  das  sich 
ja  auch  in  anderen  Eunstfonnen,  z.  B.  sogar  in  der  Fuge  3),  gelegentfick 
Geltung  zu  verschafien  wuBte,  noch  einmal  aufflackerte.  Wie  dort  so  hier 
plastisch  heraustretende,  scharf  begrenzte  Tuttiakkorde  oder  -Phrasen, 
welche  das  Cembalo  mit  seinem  lebhaften,  in  nichts  zerstiebenden  Fassages- 
werk  umflutet  —  eine  kompositorische  Eigentümlichkeit^  welches,  wie  oben 
bereits  nachgewiestn,  m  der  Möglichkeit  eines  Manualwechsels  und  em?r 
untersrhiedlichen  Registrierung  der  damaligen  KlaMt  rc  und  Orgeln,  also  iu 
der  Freude  an  dynamischen  Wechse!\^nrkungen  seinen  (irund  hat.  Es 
ist  bezeichnend,  daß  wir  ein  ähnliches  Streben  noch  einmal  bei  einem 
der  Orgelkunst  ebenfalls  nicht  ganz  femstehenden  Meister,  bei  AdoU 
Karl  Kunzen,  begegnen  werden. 

Darf  uns  bei  Nichelmann,  dem  in  der  fortschrittlichen  Umgebnos 
eines  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  groß  gewordenen  Berliner  Cembalisten 
ein  solches  Zurückgehen  und  Ergreifen  bereits  aufgebrauchter,  in  aadsres 
Kunst  formen  aufgegangener  Satztechniken  aus  der  älteren  OrgehnuA 
immerhin  etwas  wunder  nehmen,  so  kiinnen  wir  ähnliche  Nacliwirkungea 
aus  der  großen  Ürgelzeit,  bei  einem  anderen  Schulgenossen,  bei 

1)  So  im  C-Konesrt  C  >  I>i^-  BS.  P.  Ce  XVL 

2)  Drevd.  HS.  Ce  XYI. 

3)  Vgl  S.  7. 
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Jaluum  Gottfried  Mfttlielf 

*  1790  in  MSUn  (Lauenbnrg) ,  i  1790  in  Riga.  Znnlclist  Sohfiler  von  J.  F.  Kornea 
rgl.  S.  7).  1738  Hofmoriker  in  Sehwerin,  1750  Schüler  tob  Joh.  Seb.  Bach.  Kommt 

1753  nach  Riga,  wo  er  nach  2  Jahren  Organist  an  der  Hanptkirche  wurde.  Er  be- 
treundefe  «ich  nach  des  Großmeisters  Tode  besonders  mit  dem  zweiten  Sohne  Karl 
Philipp  Kmanuel,  dessen  Werken  er  zeitlebens  ein  reges  Interesse  bewahrte  (s.  unten]. 

der  ja  die  Hauptzeit  seines  Lebens  Organist  war,  viel  selbstTerständ- 
licher  finden. 

Mttthel  schrieb  seine  KUtrierkonzerte,  wie  auch  alle  seine  anderen 
mir  bekannten  Kompositionen  laut  Angaben  auf  den  Handschriften  und 

Drucken  erst  in  Rij^a.  Seine  Klavierkonzerte  (ÖV4»  -^^C  ^C, 
CC,  d^)  werden  Scuntlich  handschriftlicli  in  Berlin  aufbewahrt. 

Mit  wenigen  Ausnahmen  haben  wir  auch  hier  bereits  den  ausgebildeten 
modem-hoTnophonen  Stil,  der  nicht  nur  von  einer  Venv'endung  strenger 
Formen  fast  ganz  absieht,  sondern  mitunter  sogar  opemhafte  Grebüde 
in  Form  des  Rezitativs  in  die  Instnimentahnusik|  wohl  nach  dem  Yor- 
m  E.  Ph.  E.  Bach's  einführt 

An  Johann  Sebastian  Bach,  ganz  besonders  an  dem  zweiten  Sohne 
dieses  Meisters  erweist  sich  Mut  hei  noch  oft  tributpflichtig,  besonders 
is  der  konzerbnäßigen  Ausarbeitung  im  einzelnen. 

Die  Konzerte  Müthel*8  sind  mit  einer  einzigen  Ausnahme  alle  drei- 
sätag;  der  erste  Satz  steht  gewöhnlich  in  mäßigem,  der  letzte  in  leb- 
liaftem  Zeitmaße,  ganz  nacli  der  Vorschrift  Qu  an  z'ens*].  Die  Gestaltung 
der  einzelnpn  Sätze  im  Sinne  des  Konzertbegriffcs  hält  sich  mit  der 
K  Ph.  hj.  i3 ach 'sehen  auf  der  gleichen  Höhe:  die  eigentliche  Durch- 
führung ist  noch  nicht  vollständig  ausgebildet,  wenngleich  sich  talentvolle 
Ansätze  dazu,  vorzüglich  im  Tutti,  aufzeigen  lassen. 

Überhaupt  ist  ein  Kennzeichen  der  Werke  MüthePs  die  Gediegen- 
Iwit  der  technischen  Arbeit,  die  sich  in  fugato-  oder  kanonartigen  Ein- 
Bätsen,  harmonisch  gewürzten,  niemals  ermüdenden  Sequenzen,  thema- 
tischer BafifShrung  n.  a.  bekundet. 

Da  unser  Meister  von  einer  streng  geschiedenen  Thematik  nicht  so 
oft  wie  Nichelmann  Gebraucli  macht,  bringt  er,  um  seinerseits  ein 
übriges  zu  tun.  in  den  Ecksätzen  auf  der  Duminante  gerne  ein  Gegen- 
tema;  mitunter  begnügt  er  sich  auch  mit  der  Transposition  des  ersten 
^olos,  das  jedoch  dann  vom  Cembalo  nie  mehr  in  ganzer  Ausdehnung 
vorgeführt  wird,  sondern  bald  einer  virtuosen  Spielfreudigkeit  Platz 
nacht 

Der  Klaviersatz  unseres  Meisters  ist  reichlidi  mit  Tiratenwerk  aus- 
gestattet, das  aber  an  keiner  Stelle  wie  das  bei  Nichelmann  und 
tikdereu  gelegentlich  geschieht,  zu  sehr  Überhandnimmt    In  allen 
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Werken  Müthels  ist  die  Baßstimme  vielfach  durch  Oktaven  verstärkt, 
sowohl  in  Konzerten  als  Sonaten  und  anderen  (z,  B.  der  Begleitstüniue 
seiner  Oden).  In  Kreuzungen,  schnellem  Ablösen  der  Hände  auf  dnem 
Ton  offenbart  sich  ein  gemeinsamer  ZugMttthels  mit  der  gleichzeitigen 
Klayiermusikf  wie  in  Echowirkungen  mit  der  zeitgenössischen  und  früheren 
Orchebterkumposition.  Daß  er  als  Organist  nicht  einen  gleich  Hüssiffen 
Klaviersatz  schreibt,  wie  die  Cemhalisten  Bach  oder  Ki chelmaiiii, 
darf  man  ihm  nicht  zu  sehr  anstreichen.  Gelegentliclie  EinfiiLriing  imtl 
Ausschreibung  von  voilgrifhgen  Akkorden  bekunden  der  Art  ihrer  Bi- 
schalGtenheit  und  Verwendung  nach  direkt  ihr  Herkommen  aus  der  Orgel- 
musik. Besonders  verdient  noch  das  Streben  Mut beTs  hervorgehoben  zu 
werden,  auch  yon  den  tieferen  Lagen  des  Klaviers  Gebrauch  zu  madiec. 
Geradezu  als  Meister  der  Kleinkunst  erweist  sich  Mttthel  in  derEinfBgimg 
chromatischer  Mittelstimmen  und  ähnlicher  Feinheiten.  Schließt  unser 
Komponist  —  um  ein  Beispiel  anzuführen  —  im  Tutti  mit  einem 
(^uartsextakkord,  so  erzielt  er  bei  der  Wiederholung  desselben  im  Solo- 
iiistnnnent  dadurch  eine  feine  Abtönung,  daß  er  hier  die  Sexte  ernie- 
drigt und  so  mit  der  Unterdominante  im  Moll  moduliert.  Der  gleiche 
harmonische  Beiz  wird  uns  noch  bei  den  Wienern,  besonders  bei  Wagen- 
Seil,  begegnen. 

Öfter  als  seine  Zeitgenossen  macht  Milthel  dem  Solisten  das  Zq- 
geständnis  einer  im  italienischen  Stile,  also  im  Gegensatz  zu  den  späteren 

K.  Pb.  E.  Bachs,  nur  virtuos  behandelten  Kadenz,  ja,  er  gibt  ihm  mit- 
unter sogar  schon  die  von  Mozart  Iteliehte  Müglichkeit,  in  einem  Satz 
dreimal  damit  hervorzutreten.  Uberliaupt  verlangen  seine  Konzerte 
wie  8onaten>)  und  Yahationeu  iu  jeder  Hinsicht  höchst  auch  fertiger 
Spieler. 

Der  Hauptsatz  des  ersten  Konzerts  bat  ein  Grundthema,  dessen 
Durchführung  sich  sehr  anregend  gestaltet;  wir  können  hier,  wie  schon 
oben  kurz  erwähnt,  sogar  in  der  Verwendung  thematischer  Partikelchen 
un  Tutti  hübsche  Anläufe  zu  einer  Durchführung  sehen.  Es  finden 
sich  hier  drei  Solokadenzen,  die  zwischen  eine  Tuttimodulation  im  ersten 
Teil  auf  die  Dominante  und  zwischen  Rückkehr  und  SclduB  verteilt  siuA 
Müthel  üherarbeitete  die  Partitur  später,  setzte  Zeitniaß})ezeiehnuiig'i^ 
hinzu,  fügte  dem  Streichorchester  an  verschiedenen  Stellen  weitere,  das 
Gewebe  hereichemde  Stimmen  ein,  und  führte  insbesondere  auch  den 
Klanersatz  klangvoller  ans  Auch  die  uns  bereits  Ton  K.  Pb.  E.  Bsch 
her  bekannte  Teilung  des  Tuttiritomeiis  in  ein  Solo-  und  Tuttithema  Ter- 
wendet  Müthel  gegen  Ende  des  zweiten  Satzes,  um  damit  eine  Steigenmj 
des  konzertierenden  Charakters  des  Ganzen  zu  erzielen. 


1,  M.  mus.  pr.  4673. 
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Aus  dem  nächsten  Satz  möge  ein  Beispiel  dartun,  wie  unser  Meister 
im  einzelnen  bestrebt  war,  überall  wo  es  tunUch,  harmonische  Fein- 
heiten einzustreuen  (die  Mittelstimme  rechts  und  die  Vorausnahmen  im 
£afil): 


Ln  allgemeinen  macht  sich  in  der  harmonischen  Entwicklung  des 
Satzes  eine  Neigung  zur  Paralleltonart  geltend,  obwohl  sonst  bei  der 
> großen*  Tonart  eine  Vorliebe  für  die  Dominante  und  ihr  Tonsystem 
allgemein  beliebt  ist.  Auch  in  der  oftmaligen  Ablösung  der  Tutti-  und 
Soloeinsätze  herrscht  hier  ein  ungewöhnliches,  abwechslungsreiches  Leben. 

Ein  ganz  merkwürdiges  Stück  ist  aber  der  Mittelsatz  (d)  dieses 
Konzerts»  Er  ist  nämlidi  mit  dem  ersten  Satze  des  e-Eonzerts  von 
W.  F.  Bach  einer  der  seltenen  Fälle,  wo  sich  der  Yersnch,  die  Form 
der  strengen  Fuge  mit  der  des  Konzerts  ^  verweben,  in  der  Klavier« 
literator  findet.  Wie  gewöhnlich  in  den  zweiten  Sätzen  haben  wir  auch 
hier  drei  ausgeprägte  Tuttigruppen  Einleitungsritornellj  Molldominante 
und  Abschluß),  zwischen  welchen  sich  die  fugenartig  entwickelten  Cem<^ 
baloperioden  ausbreiten.  Die  Tutti  und  Soli  erhalten  durch  eine  streng 
geschiedene  Thematik  eine  besondere  Plastik.  Nach  dem  ersten  Tutti- 
ritomell  erfolgt  der  Klaviereinsatz,  der  aus  einem  Basse  und  einem  Kontra- 
punkt zu  einer  jener  chromatisch  abwärts  steigenden  Quarten  in  der  ersten 
'Coline 


Ö  


deren  Herkunft  wir  bei  Platti  (S.  68)  weiter  verfolgen  werden,  bestdit 
I^e  weitere  FttUstimme  erhält  diese  Periode  noch  in  einem  Kontrapunkt 

der  Bratsche.  An  diesen  ersten  Themasatz  schließt  sich  sofort  eine  Be- 
antwortung mit  dem  chromatischen  Thema  in^  Baß,  dem  Bratschen- 
kontrapunkt in  der  zweiten  und  den  Grundlinien  des  anderen  in  der 
ersten  Viohne.  Das  bislang  zienüich  in  den  Hintergrund  getretene 
figarative  Element  weiß  sich  in  dem  nun  folgenden  Einsatz  wieder  auf- 
fallender zur  Geltung  zu  bringen,  ohne  sich  jedoch  in  einem  folgenden 
im  Zeitwert  um  die  Hälfte  verkürzten  chromatischen  Einsatz  (in  j^)  in 
der  ersten  Violine  länger  behaupten  zu  können.  Em  daran  sich  anglie- 
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derndes  Solo  leitet  zum  Tuttiritomell  auf  die  Molldominante,  verringert 
aber  dazu  das  chromatische  Intervall  nochmals  um  die  Hälfte  seines 
neuen  Zeitwertes  (also  Auf  die  ursprüngliche  Gestalt  dieses  Themas 
greift  das  Klavier  jedoch  beim  nächsten  Solo  zui'ück,  das  sich  im  übngen 
aber  mehr  dem  im  zweiten  Teil  sich  ausbreitenden  spieltechnischen  Figuren- 
Werk  nähert.  Hier  nun  verarbeitet  Müthel  sein  chromatisches  Thema 
in  zwei^  und  dreifacher  Yerktirznng;  diese  letzte  Gestalt  gibt  die  Gtnind- 
läge  für  einen  sich  daran  anschließenden  Fagatonachsatz  ab.  Das  Dacapo 
des  ersten  Tnttiritoniells  fuhrt  dann  den  eindmcksreichen  Satz  wirknng»- 
voll  zu  Ende. 

Durch  Aufnahme  der  uns  schon  eimual  begegneten  opernhaf ten  Gebilde 
tritt  das  nächste  zweisätzige  Konzert  in  B  aus  dem  Rahmen  der  land- 
läufigen Konzertkomposition.  Der  Eintritt  dieser  rezitativartigen  Ge- 
bilde ist  gewissermaßen  schon  in  den  Tuttinachspielen  der  beiden  ersten 
Soloeinsätze  vorbereitet,  da  erstere  durch  ihre  Gredrungenheit  die  geradezu 
diamatiflchen  Akzente,  durch  die  sie  allenthalben  belebt  sind,  lebhaft 
steigern.  Daß  es  Müthel  hier  tatsächlich  auf  opemhafte  Whrkangen 
ankam,  beweist  das  nachfolgende ^  schwermütige  AdagiorezitatiT,  dessen 
Anlage  so  wenig  wie  bd  den  parallelen  Werken  des  Berliner  Bach  sein 
Herkommen  aus  der  Oper  verleugnen  kann.  Die  Herbheit  dieser  Pkra>e 
sucht  ein  Nachspiel,  vom  Tutti  con  sordini  ausgeführt,  mit  Erfolg  etwas 
zu  lindern.  Im  folgenden  greift  dann  Müthel  einen  schon  vorher  ver- 
wendeten Basso  ostinato,  auf  den  unten  noch  zurückzukommen  sein  wird, 
wieder  auf  und  führt  in  weitem  Bogen  zur  Dominante  des  Satzes  zurück 
wo  sich  nun  das  Adagiorezitativ,  wenn  auch  nicht  Ton  für  Ton,  so  doch 
in  seinen  Hauptünien  wiederholt,  allerdings  in  größerer  Anlage  und 
reicherer  Modulation.  Dieser  opemhafte  Idittelteil  vertritt  nun  in  diesem 
Konzert  den  langsamen  Satz.  Müthel  hat  das  Stück  noch  weiter  kom- 
poniert und  in  thematischer  Arbeit  noch  einen  Abschlußdurch  das  Dacapo 
des  Anfangsritorneils  herbeigeführt;  diesen  Teil  läßt  er  jedoch  nicht 
mehr  gelten  und  will  hier  (auf  der  Unterdominante)  den  Satz  beschlosseo 
wissen.  Man  erinnere  sich  hier  an  das  bei  K.  Ph.  E.  Bach  über  die  Ver- 
bindung der  einzelnen  Sätze  angeführte  ZitatI  —  Im  Schlußsatz  unseres 
Konzerts  sind  die  überall  möglichst  konzertierend  angeführten  sehr  reicb- 
liehen  Eignrationen  erwähnenswert,  da  sie  durch  ihre  imitiereiide,  oft  takt- 
weise  Ablösung  ein  uij^emein  belebendes  Wechselspiel  zwischen  Totti 
und  Solo  schaffen,  dessen  Beiz  durch  einen  lockeren  thematischen  Zu- 
sammenhang mit  dem  Ganzen  noch  gewinnt. 

Um  auf  den  oben  genannten  Basso  ostinato  zurückzukuiiiiiien,  sei 
hier  diese  lusher  übergangene  Eigenart  des  Müt Ii el 'sehen  Kompostitions- 
stiles  ei-wähnt.  Müthel  verwendet  nämlich  mitunter  ein  diatonisch  oder 
chromatisch  fortschreitendes  TonleitennotiT  als  Basso  ostinato,  worüber 
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er  dann  bei  jeder  Wiederholung  desselben  neue  Melismen  hinzu  kontra- 
punktiert —  ein  Zug,  der  uns  auch  schon  bei  K.  Ph.  E.  Bach  und  zwar 
im  G-Konzert  von  1737,  in  dem  bedeutsamen  vierten  Hamburjixer  Kon- 
zert, auch  im  zweiten  Satz  des  ff-Konzerts  von  Job.  Seb.  Bach,  be- 
gegnet ist.  Diese  an  die  alte  Fassacaglia  gemahnende  Komposttionsform 
ist  natürlich  dem  ursprünglich  der  Orgel  eignenden  Formenscbatz  entlehnt 
Als  spieltechnische  Neuerungen  mögen  aus  dem  Torigen  Konzert 
folgende  Gebilde  genannt  sein: 


m  dem  i^Uihsten  diese  Aipeggiofonnen: 


Es  lassen  sich  solche  Stellen,  wo  Müthel  den  ganzen  Umfang  des 
Instnunentes  auszunutzen  bestrebt  ist,  ans  dem  Schlußsatz  gerade  dieses 
Konzerts  beliebig  yermehren.  Auch  folgende,  eines  humoristischen  An- 
striches nicht  entbehrende  Stelle,  deren  Freude  am  Lagen-  und  Farben- 
wechsel auf  die  Zeit  der  mehrmanualigen  und  registrierfähigen  Cembali 
zurückweist,  soll  nicht  fehlen 
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Die  EHaviertedmik  des  nächsten  Opus  ist  fast  beinahe  der  Satzweiae  des 
Mailänder  (nicht  Londoner)  Bach  yerwandt,  da  sich  hier  die  ffir  jenen 

so  bezeichnenden  Wechselnotenumspielungen  in  reichem  Maße  finden: 

außerdem  findet  der  Solist  liier  noch  in  einem  reichlichen  Terzenspiel 
dankbare  Aufgaben.  Im  übrigen  ist  dieses  Konzert  wegen  seiner  har- 
monisch-modulatorischen  Gewandtheit  und  imitatorisch-kontrapunktischen 
Feinheiten  den  Perlen  der  Literatur  beizuzählen;  zwei  Proben  hienron: 


b 

und 


In  zwei  nicht  autographen  Handschriften  findet  sich  einmal  gegen 
Ende  des  Schlußsatzes  eine  in  der  anderen  Handschrift  fehlende  wörtr 
liehe  Anweisung  für  das  Crescendo,  was  als  Seltenheit  dieser  dynamischeo 
Aufzeichnung  aus  jener  Zeit  genannt  sei.  Tat^U^ch  yoEhanden  md 
gewflnscht  wird  es  ja  gerade  bei  Müthel  vielfach,  was  sich  ans  sdnes 
Werken,  besonders  Elaviersonaten,  auf  Schritt  und  Tritt  beweisen  iSfit, 
wenn  sich  z.  B.  in  kurzer  Pause  pianO}  poco  forte  und  forte  folgen'). 


1)  Im  sweiten  Takt  irt  abaohtlich  die  abgekSnle  Sohr«ibweiM  dar  MHtel- 
itimine  dei  Originab  beibehalten,  um  nenerdiagiB  lu  zeigen,  wie  akinenhaft  die  Niedtf- 
sdhrift  Uterer  Meister  beschaffen  ist.  2}  BerL  HS.  St 

8)  Aber  auch  sonst  begegnen  uns  in  Weriien  leitgenSssisdier  und  firnherer  UeiiMr 

anf  Schritt  und  Tritt  Stellen,  die  beweisen,  daß  sie  die  dynamische  LinienrdhroDg  d«i 
eresc.  und  decresc.  viel  angewendet  wissen  wollen.  VgL  daaa  anch  die  Fsstacfarift 
zom  2.  deutschen  Bachfest,  S.  40. 
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Die  Tuttibesetzimg  ist  eingangs  mit  Absicht  übergangen,  weil  seine 
im  ftblieben  Bahmen  sich  bewegende  AnsfOhning  und  Besetzung  nur  bei 

Gelegenheit  des  sechsten  Werkes  ausdrückliche  Erwähnung  erheischt. 
i>  aiiid  nämlich  im  zweiten  6atz  dieses  Konzerts  zwei  Fagotte  (oder 
Celli^.  beigezoffen,  die  durch  ihre  selbständige  Behandlung  die  Aufmerk- 
süüikeit  besuiidt  auf  .>icli  lenken.  Daß  Müthel  die  AVahl  von  Holz- 
bläsern gerade  auf  Fagotte  lenkt«,  kann  uns  mcht  allzusehr  überraschen, 
wenn  wir  erfahren ,  daß  wir  von  diesem  Meister  ein  concerto  grosso  i) 
lin  der  üblichen  DreisätzigkeitJ  für  Streichorchester  und  zwei  Fagotte 
Mtzen,  darinnen  sich  diese  Instrumente  in  ihrem  vollständigen  Umfange 

% 


bereits  Ton 


j)f    .     t=  gebraucht  finden;  das  ist  um  so  bedeutungs^ 


voller,  als  wir  ja  wissen  ^\  daß  im  allgemeinen  die  Ausnutzung  der 
Leistungsfähigkeit  der  einzelnen  Orchesterinstrumente  in  jener  Zeit  eine 
recht  bescheidene  ist. 

Ist  es  uns  bei  Nichelmann  schon  gelungen,  neben  französischen 
Anr^ongen  auch  Nachwirkungen  aus  der  älteren  deutschen  Musik  fest- 
stellen TO  können,  so  sind  wir  bei  Müthel  erst  recht  in  der  Lage,  solche 
Ebilüsse  ausdrücklich  aus  der  Orgelkunst  herleiten  zu  können«  Bestimmte 
chromatische  Wendungen,  fugierte  Satzteile,  kontrapunktische  Mittel- 
stiiijuieii  und  ähnliches  verraten  ohne  weiteres  ihr  Herkommen  au.b  der 
Orgelmusik  verganfrener  Tacr  Darin  und  in  der  Abneigung  gegen  dje 
zeitgenössische,  etwa.s  tlaclir  Klaviermusik  reicht  er  Wilhelm  Friedemann 
Bach  die  Hand,  während  Karl  Philipp  Emanuel  und  Johann  Christian 
durch  ihren  fortschrittlichen  Geist  Schulen«  begi'ünden  können.  Als 
Vertreter  der  vom  ersteren  begründeten  norddeutschen  kann  Nichel- 
mann und  Müthel  gelten ,  als  Vertreter  der  vom  zweiten  begründeten 
.süddeutsch"]  englischen  Abel. 

1  B€rl.  HS.  P. 
2]  Vgl.  S.  13  f. 
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2.  Kapitel. 


Die  Zeitgenoasen  der  Baohsohüler  in  Nord-  und 

Mitteldeutschland. 

Im  vorifron  Kapitel  ist  die  Entwicklung  des  Klavierkonzerts  zu  zeig^r 
versucht  worden,  wie  sie  sich  innerhalb  der  Bach 'sehen  Schule  abspielt»^ 
Daß  natürlich  außerhalb  dieses  Kreises  das  Konzertschaffen  keiuesweg? 
ruhte,  kann  als  selbstverständlich  gelten;  weniger  jedoch,  daß  fast  all 
diesem  Schaffen  eine  ähnliche  weittragende  und  einschneidende  Bedeutung, 
wie  dem  eines  Berliner  oder  Londoner  Bach,  versagt  geblieben  ist. 
Gleichwohl  ist  es  von  groBem  Interesse,  sich  mit  einzehien  dieser  Lei- 
stungen bekannt  zn  machen,  und  wäre  es  nur  darum,  einen  Untergrund 
für  die  richtige  Wertschätzung  der  Bach 'sehen  Schule  zu  gewtnneD. 
Dazu  sind  im  foljjenden  Meistor  gewählt  worden,  die  auf  andern  Ge- 
bieten der  Musik  große  Bedeutung  erlanjrt  haben  und  darum  verdieneiL 
daß  man  auch  ihrem  Schaffen  im  Klavierkonzert  einige  Aufmerksamkeit 
schenkt.  Unter  den  Norddeutschen  stehen  da  die  Kapellmeister  Graun 
und  Ben  da  voran,  aus  dem  höheren  Norden  interessiert  vorzüghcb 
Kunzen,  der  Sohn  des  Eingnn^rsgenannten  Johann  Paul.  Aus  dem 
mittleren  Deutschland  sind  mit  Platti,  Agrell  und  Wolf  Männer  tod 
Namen  und  Bedeutung  gewählt  worden*  An  Wolf  anschließend  ist  der 
ihm  stiherwandte  Neefe  behandelt,  mit  dem  hinwiederum  der  Franzose  i 
Edelmann  durch  enge  künstlerische  Bande  yerknüpft  ist 

Beginnen  wir  also  mit  den  beiden  norddeutschen  Kapellmeistern-  i 
Zunächst 

Karl  Heinrich  Graun 

*  7.  Mai  1701  in  Wahrenbrück,  f  8.  August  1759  in  Berlin,  Schüler  von  Chr.  Pexold' 
Eni  OpentfSnger  in  Braunsclnv       'Linn  ebenda  Tizrkapellmeister.   Seit  1710  £if*U- 

meister  iViedrich's  IL  in  Berlin  S). 

Zu  den  folgenden  Zeilen  dienten  die  Konzerte  aus  F  V4,  M.  HS.  1615: 
Cy,,  Cl\,  i>V4^  Ö»/4,     V4,  sämtlich  B.  HS.  8270  I— IV, 

8271  1— IV,  8272  I^TV  (zum  Teil  Duplikate),  C%  B.  HS.  506  zurVoi^ 
läge.  Siud  unstreitig  manche  seiner  Konzerte  infolge  etwas  obertiächiicher 

1)  Gerber  I,  684. 

2)  Vgl.  Mennicke,  Znr  Biographie  der  BrQder  Gnnn  (N.  Z.  f.  M.  1901,  Kr.  8> 
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AvgßÜmaig  schwach  geraten^  so  ist  dem  Schaffen  Graun*«  doch  ein 
grofier  kfinsüerischer  Ernst,  mit  dem  er  -seine  Werke  in  Angriff  nahm, 
allerorts  nachKortthmen«  Dazu  kommt  noch,  daß  er  durch  sein  Studium 

fU:v  mitteldeutscheu  Meister  tiefer  im  Boden  der  vergangenen  deutschen 
ETitwickhmcr  ^^irzelt  als  der  Durchsclmitt  seiner  Zeitgenossen  —  alles 
liL'sichts]»uiikte,  die  auf  seine  Werke  mehr  Aufmerksamkeit  zu  lenken  ver- 
m'6gm  als  dies  beispielsweise  bei  Benda  oder  andern  der  Fall  ist. 
Graun  steht  mit  seinem  Konzertschaffen  im  Gegensatz  zu  Wilhelm 
JFriedemann  Bach,  Nichelmanu,  Müthel  usw.,  zunächst  nicht  so  sehr 
aof  dem  Boden  der  norddeutschen  Orgelmasik,  als  auf  dem  der  altdeut- 
Bchoi  Cembalokunst.  Nicht  nur  die  fast  ständige  Verwendung  des  Tutti- 
ritomells  als  Solothema,  sondern  besonders  audi  sein  Vorrat  an  Spiel- 
fignren  und  die  Beschaffenheit  seines  ganzen  Klaviersatzes  belegen  diese 
Behauptung.  Den  von  K.  Pli.  E.  Bach  ausgebildeten  Norddeutschen 
Konzertstil  hat  Graun  in  seiner  Grundidee  richtig  erfaßt,  wenn  man 
-  iiipn  mitunter  doch  oft  recht  hausbackenen  Werken  auch  nicht  den 
bii  Bach  so  an??enehmen  sprühenden  Stil  —  und  sei  er  auch  nur  ein 
»brillantes  Feuilleton«  —  nachrühmen  kann.  Seine  Konzerte  bewegen 
sich  möglichst  zeremoniell  in  der  überkommenen  K.  Ph.  E.  Bach  sehen 
Form,  die  er  sich  allerdings  mit  ungewöhnhch  feinem  Verständnis  zu 
«gen  gemacht  hat 

Das  Tutti  besetzt  Qraun  in  der  fOr  die  norddeutsche  Schule  eben- 
falb  herkömmlichen  Weise  mit  einem  Streichquartett.  Gleich  Benda 
-nd  Andern  weiß  er  seinen  größtenteils  einthematischen  Ecksätzen  da- 
(Inrcli  m  einer  abwechsluiiijsreicheren  Melodik  zu  verhelfen,  daß  er  im 
öuioinstrunient  auf  der  Dominante  einen  allerdings  recht  figurativ  ge- 
ratenen Gegensatz  einführt  —  eine  Gewohnheit,  der  er  merkwürdiger- 
weise auch  in  seinen  Mittelsätzen  folgt.  Auf  die  Dauer  ermüdend  wirkt 
in  seiner  Kompositionsweise  die  oftmalige  Anwendung  der  »Schuster- 
fleckweise«. 

Das  Figurenwerk  im  Soloinstrument  ist  inuner  gut  dem  Klavier  an- 
gepaßt, vermag  aber  mit  seinen  vielen  Alberti'schen  Figuren  nicht  immer 
der  Geführ  dci  P^ntönigkeit  zu  steuern.  Das  ist  auch  ein  Gi  uinl.  warum 
frraun's  Klavi/  rki nizerte  in  allem  und  jedem  nicht  neben  den  Besten 
a^'iuer  Zeit  bestehen  ktinnen.  Als  eine  der  wenigen  Eigentüjnliclikeiten 
<k'r  Graun  "sehen  Konzerte  tritt  uns  die  schon  bei  Johann  Sebastian 
und  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  begegnete  Gestaltung  des  Mittelsatzes 
in  Sizilianoform  im  (/-Konzert')  entgegen.  —  Noch  mehr  an  diese  und 
^  weiter  zurückliegende  Zeit  eines  Johann  Kaspar  Ferdinand  Fischer^} 


1)  B.  HS.  8271  m. 
Ü  Tgl.  Seiffert,  S.  228£ 
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gemahnt  folgende  yoUgrilfige)  fast  orgelmäßig  kraftroUe  Stelle  gegen 
Ende  des  ersten  Satzes  des  jP-KonzerU^J: 


—  eine  Cembaloteduuk,  deren  Bekanntschaft  wohl  sein  Lehrer  Pesold 
unserem  Berliner  Kapelhneister  Termittelt  hat 

Ans  dem  Schlnfisatz  des  gleichen  Konzerts  verdient  henroTgehoben 

zu  werden,  daß  Graun  beim  Dominantthemaeinsatz  des  Orchesters  sich 
der  Transposition  des  Tuttiritornclls  enthält,  und  dafür  mit  Partikelchen 
aus  diesem  Thema  in  motivischer  Verarbeitung  weiterfährt;  überhaupt 
erfreut  bei  Graun  allerorts  ein  unverkennbares  Streben  nach  motivischer 
Entwicklung,  was  seinen  Werken  zweifellos  einige  Bedeutimg  für  die 
Entwicklung  der  modernen  Sonaten-  und  Sinfonieform  sichert. 

Wegen  seines  konzertierenden  Stiles  beachtenswert  ist  ein  Weck  ia 
6rS),  in  dessen  erstem  Satz  sogar  eine  strenge  Scheidung  zwischen Solo- 
und  Tuttithematik  durchgeführt  ist,  derart,  daß  das  Cembalo  nie  den 
TuttigedankeU;  das  Orchester  nie  den  Sologedanken  Terai1>eitet  Aber 
nicht  nur  in  diesem  eigentlich  doch  mehr  äußerlichen  Punkte  bemülr. 
sich  Graun  um  eine  konzertierende  Schreibweise,  auch  in  der  Durch- 
führung legt  er  es  vielfach  darauf  an,  die  in  die  Thematik  gelegte  Gegen- 
sätzlichkeit der  beiden  Tongruppen  in  einer  dem  Konzertbegriff  entgegen- 
kommenden Weise  auszunützen,  wenn  ihm  dies  auch  im  Sinne  eine> 
K  Ph.  Bach  nicht  ganz  gelüigt  Nicht  zum  mindesten  versdiuldet 
dies  Graun  durch  den  Mangel  an  der  ja  gerade  hier  so  nötigen  ab- 
wechslungsreichen Durchführung,  indem  er  sich  mit  einer  Tranapontum 
eines  einmal  gut  ausgeführten  Teiles,  wenigstens  in  seinen  Ghrnndzögen 
begnügt.  Im  zweiten  Satz  hat  Graun  ebenfalls  durch  doppelte  Themabk 
dem  Stücke  wenigstens  äußerlich  mehr  Abwechslung  als  sonst  durcii- 
schnittlich  gebracht.  —  Von  anderen  Klavierkompositionen  dieses  Mannes 
war  nur  eine  Gigue  in  b^]  zugänglich,  die  in  jeder  Hinsicht  den  Forde 
rnngen  seiner  Zeit  G^üge  leistet  und  auch  heute  noch  lehhaft  zu  inte- 
ressieren vermag. 

Karl  Philipp  Emanuel  Bach  und  Nichelmann  waren  hekamtüch 
Oemhalisten  am  Berliner  Hofe,  G-raun  war  hier  Elapellmeister, 

1)  M.  HS.  1616. 

2}  BerL  HS.  8271 IV. 

3)  KL-M.  a.  s.  Z.  I. 
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Oeorg  Benda 

•3a  Juni  1722  in  Altbenatky  (Böhmen),  f  6.  Novbr.  1795  in  EJSstrits.  1742—1748 

Eammerrausiker  in  Berlin:  dann  in  Gotha,  wird  1750  Hofkapellmeister  ebenda.  Ter- 
tißi  diete  Stellung  1778  und  nimmt  keinen  festen  Wohnsitz  mehr  auf  längere  Zeit. 
Berühmt  als  ächöpter  des  deutschen  Melodrams  il77ö). 

ebenda  Kammermusiker.  —  Diesem  örtlichen  Zusammentreffen  —  sollte 
man  meinen  —  würde  in  vielleidit  hohem  Grade  eine  geistige  Verwandt- 
schaft zwischen  diesen  vier  Künstlern  entsprechen;  diese  ist  jedoch  nicht 
in  dem  Grade  intim ,  wie  man  billig  erwarten  möchte.   Gemeinsam  ist 

nur  der  ja  allen  norddeutschen  Komponisten  eignende  Mangel  an  melo- 
dischem Schmelz,  welch  letzterer  von  jeher  den  Süden  vor  dem  Xorden 
auszeichnete.  Konnten  wir  nun  im  allgemeinen  auf  der  einen  Seite  eine 
nicht  zu  iihprseliendo  Annäherung  Niclielmann's  und  Grauns  an  Karl 
Philipp  Emaauei  Bach  wahrnehmen,  so  erstreckt  sich  diese  nicht  in 
gleicher  Weise  auf  Benda,  der  wohl  zu  tief  in  der  italienischen  Stü- 
richtung  und  in  der  Opemmusik  stak,  um  auch  noch  für  weitergehendere, 
andersgeartete  aus  der  deutschen  Kammermusik  in  gleicher  Weise  em- 
pfänglich zu  sein.  In  jener  Zeit  war  eben  für  die  Komponisten  die 
italienische  Oper  eine  ähnliche  Klippe,  wie  es  für  die  heutige  deutsche 
Produktion  das  Musikdrama  und  die  sinfonische  Dichtung  ist. 

In  der  Besetzung  des  Tutti  durch  ein  Streiciniuartutt  erweist  sich 
auch  Benda  als  ein  KinJ  der  norddeutschen  Schule.  —  Wohl  sein 
bestes  Werk  (es  lagen  Konzerte  aus  D  ^.^^  ^^i?  ^  ^^  i^  \  h 
^'^  4.  /7*  4-  f^t  sämti.  Dresd.  Ce  VII,  Ce  V1I%  grüßtenteüs  auch 
ß.  HS.  1363  I— Vir  und  1364,  vor)  ist  ein  Konzert  in  /*>)  (noch  mit 
der  an  das  17.  Jahrhundert  erinnernden  Vorzeichnung  mit  3  b*)),  von 
dem  besonders  die  harmonisch  ziemlich  kühne  und  in  der  instrumental- 
behandlung  nicht  ungeschickte  Tuttieinleitung  des  ersten  Satzes  hervor- 
gehoben zu  werden  verdient  In  ähnlicher  Weise  beginnt  auch  der 
zweite  Satz  mit  einem  harmonisch  verhältnismäßig  farbenreichen  Tutti 
und  ist  im  übrigen  ganz  im  Geiste  K.  Ph.  E.  Bach' sehen  Mittelsätze 
geschrieben.  Die  Ausführung  im  einzelnen  bewegt  sich  jedoch  ganz  in 
der  landUiuHgen  Art,  so  daß  es  nicht  notwendig  ist,  über  sie  weitere 
Worte  zu  verlieren. 

Wenn  auch  nicht  in  dem  Grade  wie  einige  Konzerte  Graun' s  l;iF;sen 
doch  mitunter  die  Benda'schen  Werke  den  Stempel  einer  bedeutenden 
Persönlichkeit  vermissen;  sie  bewegen  sich  auf  der  Linie  dessen,  was  so 
in  jener  2ieit  Allgemeingut  war.  Wir  haben  manchmal  eigene  Solo-  und 

11  B.  HS.  1^04.    Dresd.  HS.  Ce  VTTa. 

2)  VgL  Nef,  S.  6.  Ein  ähnUcher  Fall  in  Galuppi's  Klaviersonaten  s.  d.  d  olme 
Vorzeichnung;  ein  Konzert  Wageaseirs  (8.  d.]  in  £  mit  3  Vgir  ii.uch  IMG.  3.1, 
S.473,  583;  Seiffert,  S.  22ld,  360. 
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Tuttithemen,  die  dadurch  einen  konzerthaiten  Eindruck  erwecken ^  dal 
sie  stets  in  ihrer  ursprünglichen  Tongruppe  verhairen.  Dem  Tiraten- 
werk  oder  der  orchestralen  Unterlage  desselben  weiß  Benda  duck 
motivische  Anklänge  an  das  fiaaptthema  vielfach  die  Plattheit  und  All» 
täglichkeit  solcher  Figoren  zu  nehmen;  konasertmafiige  Zwischennfe, 
dynamische  Effektmittel  und  ähnliches  haben  beim  BerUner  Bach  Hei- 
matrecht, auf  den  auch  die  Spieltechnik  Benda's  mitunter  zurückweist 

Im  letzten  Satz  des  oben  genannten  Konzorts  beobachtet  Ben  da 
eine  streng  durchgeführte  Scheidung  zwischen  Solo-  und  Tuttithenuitik. 
einer  der  seltenen  Fülle  tliematischer  Trennung  in  einem  Schlußsatz^ 
—  Die  Jb'igurationen  werden  in  der  schon  erwähnten  Weise  vom  TuUi 
begleitet  und  unterbrochen,  wobei  allerdings  die  Schusterfleckmamer, 
ähnlich  wie  bei  Graun,  etwas  unangenehm  heraustritt  Es  mag  iroU 
ganz  richtig  gesagt  worden  sein,  daB  die  besten  jener  Zeit  sich  ihrer 
bedienten,  doch  wird  bei  ihnen  dies  durch  andere  YoizÜge  wieder  snf- 
gewogen ,  während  kleinere  Geister  dafür  durch  nichts  anderes  zu  ent* 
schädigen  wissen. 

Die  Baliführung  ist  im  allgemeinen  in  dem  genannten  Konzert 
Benda^s  ziemlich  steif  und  monoton,  der  Klaviersatz  dajrefren  recht 
handsam,  ohne  freilich  einen  Veri^h'ich  mit  der  echt  iustrunieuiaien  Be- 
handlung eines  Karl  Philipp  Emanuel  oder  Johann  Christian  Bach 
aushalten  zu  können.  Selbst  die  Violinapplikatur  muß  für  einen  Yiobii- 
spieler  eine  mäßige  genannt  werden.  —  Der  bei  den  ersten  Bitomelia 
so  wohltuend  wirkende  Eeichtom  der  Harmonik  yerblaßt  im  ^Stera 
Verlaufe  merklich. 

Andere  Konzerte  zeigen  eine  von  diesem  immerhin  recht  tfichtiges 
Werke  ganz  verschiedene  Gestalt.  Gewöhnlich  bringt  der  Komponist 
hiti  hämthche  Soloeinsätze  in  Zweiiinddreißigstel-Figurationen  vonfa«l' 
lächerlicher  Einfachheit,  so  daß  schon  dadurch  eine  motivische  oder 
gegensätzliche  Aiisar)>oitiing  im  Keime  erstickt  wird.  Benda  schwelgt 
hier  mit  einer  schier  unverständlichen  Lust  im  Tiratenspiel. 

Eine  an  die  Stelle  des  ersten  Solovortrags  tretende,  bisher  ungewöhn- 
liche Wiederholung  des  Tuttiritomells  mit  Arpeggienumspielung  durck 
das  Klavier  ist  doch  wohl  mehr  als  ISÜgentumlichkeit  zu  erwähnen^).  — 
Im  ganzen  aber  huldigen  diese  Werke  zu  sehr  dem  äufierlichen  Virtttoseo- 
tum,  als  daß  man  ihnen  gröBere  geschichtliche  Bedeutung'  zu^redm 
könnte;  ihr  künstlerischer  Wert  ist  wegen  ihres  Durchsdmittschanklei» 
nicht  hoch  zu  veranschlagen.  Lassen  sich  mitunter  z.  B.  Ansätze  xs 
Sülothematischen  Gehilden  aufzeigen,  so  sind  diese  doch  meist  derart 
figuriert  und  uljeiidro-n  platt  ausgefallen,  daß  sie  für  eine  thematische 
Verarbeitung  vQPslandig  unbrauchbar  sind. 

1)  Im-Soniart  D^i* 
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Mit  Gkorg  Ben  da  verlassen  ym  ntm  den  engeren  norddeutschen, 
sieh  um  Beriin  und  den  Berliner  Bach  scharenden  Tonkünstlerkreis« 
oadidem  wir  gesehen,  daB  weder  Gerann  noch  Ben  da  anf  dem  Gehiete 

des  Klavierkonzerts  bezüglich  der  geschichtlichen  Entwicklung  oder  der 
künstlerischen  Selbständigkeit  die  Bedeutunj?  eines  Karl  Philipp  Emanuel 
Bach  haben.  Obwohl  in  den  Stätten  semes  Wirkens  zu  dieser  Xom- 
ponistenschule  beizuzählen,  erweist  sich  ihm  doch 

Adolf  Karl  Kmixen 

•  22.  Sept.  1720  in  Wittemberg,  f  ?  Juli  1781  in  Lübeck.  1760  Kapellmeiater  in 
Scbwonif  1767  Nachfolger  »einet  Veten  ele  Organiit  m  Lflbeek.  Uutertiehm  auch 

von  da  aui  noch  Rosen  (vgl.  nnten). 

in  k&nstlerischer  Beziehung  auffallend  unabhängig,  da  er  Anregungen 
sus  der  Opemmusik  zugunsten  solcher  aus  der  älteren  deutschen  Orgel- 
und  Kammermusik  aus  dem  Wege  ging.  Es  liegt  darin  ein  Zug,  der 
ihm  mit  W.  F«  Bach,  Müthel  und  Nichelmann  gemeinsam  ist. 

Dessen  ungeachtet  wahrt  er  andershin  in  einer  ungewöhnlichen  Weise 
seine  künstlerische  Selbständiprkeit  und  Persönlichkeit. 

In  den  Klavierkonzerten  Kuuzen's  —  siimtl.  Brüss.  Cons.  T^itt.  U, 
Xr.  Ö127  HS.  P  —  fällt  sogleich  äußerlich  die  fast  überall  angewen- 
dete Bezeichnung  des  Mittelsatzes  mit  >affetuo80«  auf,  der  Komponist 
rückt  damit  in  richtigor  Erkenntnis  den  Schwerpunkt  seines  musikalischen 
Ausdrucks  in  die  langsamen  Mittelsätze.  Zu  dieser  vom  Vater  ererbten 
FeinfQhligkeit  gesellt  sich  eine  sehr  wählerische  Ausdrucksweise,  die  im 
Verem  mit  einem  hoch  entwickelten  Stil  und  einer  farbenreidien  Harmonik 
diese  Werke  sehr  wertvoll  macht.  Durch  motivische  Verwebung  mit  den 
Themasätzen  weiß  Kiinzen  auch  seine  ornumentalen  Perioden  über  das 
Durchschnittsmaß  zu  erheben;  nur  eine  mitunter  etwas  zu  bihr  hervor- 
utieude  \  orliebe  für  sequenzartige  Fortschreitungen  wirkt  ermüdend  und 
schwächt  den  guten  Eindruck  zuweilen. 

Den  Einleitungssatz  des  ersten  im  März  des  Jahres  1762  vollendeten 
Klavierkonzerts  aus  G  ^4  eröffnet  ein  Solo  in  Form  einer  italienischen 
Kadenz,  die  sich  nach  einem  kurzen  Zwischensatz  wie  uns  Yon  Vivaldi^s 
Violinkonzerten  her  geläufig,  in  echoartiger  Würkung  eine  Oktave  tiefer 
wiederholt.  Dieser  in  der  ganzen  hier  behandelten  Epoche  noch  ziemlich 
^eltt'ue  Brauch,  hat  sich  dann  später  zu  dem  uUgeniein  verwandten  Ver- 
tiireu  herausgebildet,  nach  einem  kurzen ,  einleitenden  Orchestersatz 
-''fort  dem  Solospieler  Gelegenheit  zu  geben,  sich  mit  einer  grüßeren 
Kadenz  vorteilhaft  einzuführen,  wie  wir  es  aus  den  JKlavierkonzerten  von 
Beethoven  (in  Es),  Schumann,  Liszt,  Grieg  und  anderer  kennen. 

1)  Sobering,  8. 9L 
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—  Wie  der  Berliner  Bach  weiß  auch  Kunzen,  die  Wirkung  der  ia 
Solo  und  Tutti  verkörperten  Klanggegensätze  recht  wirksam  zu  steigen. 
Ein  selbständiges  Thema  vertraut  er  jedoch  dem  Soloinstrument  niebt 
an,  sondern  beschränkt  seine  Tätigkeit  mehr  auf  die  schwungrolle  Wie- 
dergabe von  oft  ungemein  großzügig  angelegten  ornamentalen  Yerbindmigs» 
ketten  zwischen  den  einzelnen  Tuttis.  Das  Orchester  stellt  liier  bildlich 
gesprochen,  gewissermaßen  die  architektonischen  Säulen  hin,  welche  das 
Klavier  mit  seinen  barockartigen  Fe>tons  beliängt  —  nicht  jedoch  in  der 
Art  und  Weise  Albinoni's,  in  dessen  Violinkonzerten  das  Tutti  auf 
Kosten  des  Solos  in  den  Mittelpunkt  des  Ganzen  rückt|  sondern  eher 
nach  dem  Vorbild  der  norddeutschen  Cenil)al(>schule,  wo  sich  Chor  und 
Solist  ungefähr  das  Gleichgewicht  halten.  £s  hat  diese  uns  nun  sdioi 
mehrfach  aufgefallene  Geflogenheit  {z,  B.  bei  Nichelmann)  ihre  Wuzel 
in  dem  vorzüglich  Ton  norddeutschen  Meistern  bebauten  Zweig  de« 
•Cembalokonzerts  ohne  Begleitung*).  In  eine  Fermate,  wo  eine  »cadenza: 
ausdrücklich  verlanf^t  ist.  mündet  das  Solo  ein,  während  nachher  der  Ab- 
schluß durch  das  Einleitiin^rsritornell  vom  Orchester  zu  besorgen  ist.  W:r 
sehen  also  in  diesem  ersten  Werk  Kiin/en  den  Begri^  Konzert  vor- 
wiegend in  virtuos -figurativer  Beziehung  auffassen. 

Den  zweiten  Satz  beleben  FigurationeUi  die  hauptsächlich  aus  To&- 
leitem,  Mäanderomamenten  und  Arpeggien  gebildet  werden.  Im  dritten 
Satz  erreicht  der  Komponist  dadurch  ein  farbengesättigtes  akustisch« 
Bild,  dafi  er  die  Soli  trotz  ihrer  Kürze  vielfach  vom  Tutti  begleiten 
läßt  Auch  die  uns  vom  Berliner  Bach^  Xichelmann  und  anderat 
her  geläufigen  füllenden  Zwischenrufe  des  Tutti  verwendet  Künzell  iu, 
reiehlichera  Maße.  Gegen  Ende  des  Satzes  führt  df»n  Kouiponisten  die 
Durehführung  zu  einem  kleinen  Urgelpunkt  in  der  Oberstimme  des  Solo- 
iustruments. 

Zwei  andere  Konzerte  vom  März  1763  und  Januar  1768  decken  sich 
in  der  Ausführung  mit  dem  eben  beschriebenen.  Bedeutsam  ist  dag^ 
das  nächste  in  London  1768  vollendete  Konzert  aus  Di^^,  Im  ent» 
Satz,  dem  ein  eigenes  Solothema  zur  Verfügung  steht,  lassen  einseloe 
Cembaloeinsätze  erkennen,  daß  Kunzen  mit  dem  Klavierstil  immer  freier 
umgehen  gelernt  hat.  Eigentümlich  ist  dem  zweiten  Satz,  der  diesmal 
nicht  affctuoso  vorzutragen  ist,  ein  wie  Echo  wirkendes,  in  Ii  hem  Gratia 
geistreiches  \Vech.>els})iel  zwisclien  Solo  und  Tutti.  welehi-.  mit  tmm 
großen  in  Tiraten  ausströmenden  Solo  ad  libitum  auf  der  Uutermediantr 
abschließt.  Diese  Tonstufe  ist  nun  als  Dominante  der  Tonart  des  näch- 
sten Satzes  gedacht,  der  jetzt  sofort  beginnen  kann  und  nach  der  schon 

1)  Weiteres  darUb(»i'      S.  fift'. 

2"  Künzell  hnt  «ii-h  hei  Vdlleiidiiiii;  Uiese;^  K<.iiizert«.  Innt  Bemerkung  wü 
Originalhaiidschrüt  in  London,  wohl  auf  einer  Konzertreise,  befunden. 
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nelurlaGh  erwälmteii  Vonchnft  K.  Ph.  £.  Bftch's  beginnen  muß.  — 
Der  dritte  Satz  ist  em  Menuett,  in  welchem  das  Elaner  ähnlich  wie 
beim  Hamburger  Bach  und  den  Wienern  das  Soloinstnunent  das  Thema 
Torspielt  mid  das  Tutti  den  zweiten  Einsatz  zu  besorgen  hat.   Da  das 

Klavier  hier  nie  vom  Tutti  begleitet  ist  (vgl.  das  yierie  der  ^  Hamburger  ^ 
iion/orto]  ist  die  Mitwirkung  der  Streicher  auf  die  kürzeii  Zwischenspiele 
be^cliränki;  iin  weitereu  Verlauf  erscheint  das  Thema  im  Klavier  in 
symmetrischer  Umkebning,  was  allerdings  ein  kontrapunktischer  Versuch 
bleibt  Nach  dem  letzten  Tutti  schreibt  der  Komponist:  >qui  si  ferma 
a  piacimento«.  Für  den  anderen  Fall  aber  läßt  er  hier  ein  sehr  um- 
fangreiches, ausschließlich  ans  Tiraten  bestehendes  Solo  folgen,  welches 
in  semer  Sechzehntel-Bewegung  sich  yieltuch  sequenzenartig  weiter  windet 
Geg^  Ende  tritt  Taktwechsel  alla  brcTC  ein,  wo  der  Solospieler  noch 
mehr  als  bisher  die  Fertigkeit  und  Zuverlässigkeit  seiner  Technik  zu 
beweisen  Gelegenheit  findet  Nach  diesen  virtuosen  Evolutionen  beschließt 
das  Menuett  den  Satz. 

Die  beiden  Konzerte  aus  FC^  und  EsC,  welche  jetzt  folgen,  sind  im 
Mai  1768  und  Januar  1769  vollendet  idas  letztere  ist  auch  als  Orgel- 
konzert bezeichuetl).  In  ihrer  Anlage  und  Ausführung  stehen  sie  auf 
der  Höhe  der  vorigen ,  ohne  jedoch  durch  wesentliche  Veränderungen 
oder  Fortschritte  ein  besonderes  Interesse  auf  sich  ziehen  zu  können. 
Wie  sonst  zeichnen  sich  auch  hier  die  langsamen  Sätze  durch  ein  feines 
hutromentalkolorit  aus.  —  Im  Schlufisatz  des  ersten  dieser  beiden  Werke, 
4er  mit  einem  auf  die  Neapolitanische  Schule  zurQckweisenden  Fugato 
beginnt,  setzen  dem  entsprechend  auch  die  einzelnen  Streicher  erst 
»?olo<,  dann  »tutti  e  forti«  ein;  dieses  Fugato  verdichtet  sich  aber  schon 
beim  zweiten  Tuttieinsatz  zur  Imitation,  beim  dritten  zur  Sequenz.  Mit 
dieser  Losiosung  eines  einzelnen  Instruments  vom  Tutti  machen  sich 
einerseits  noch  Einflüsse  aus  dem  concerto  grosso  bemerkbar,  die  uns 
später  nochmals  bei  Haydn  beschäftigen  werden,  wahrend  dies  andrer- 
seits als  ein  unumstößlicher  Beweis  dafür  angesehen  werden  kann,  daß 
die  Tuttibesetzung  in  jener  Zeit,  wenn  genügend  Kräfte  vorhanden  waren, 
keine  solistische  war. 

Zwei  weitere  Konzerte,  welche  in  Lübeck  1769  fertig  gestellt  sind, 
baben  im  Tutti  eine  Bereicherung  erfahren:  wie  bei  Karl  Philipp  Ema^ 
lisel  und  Johann  Christian  Bach  treten  auch  hier  in  den  Ecksätzeu 
Homer,  in  den  Mittelsätzen  Flöten  hinzu.  Die  Verwendung  dieser  hier 
neoen  Instrumentf^  beweist  durch  ihre  Eik  hhaltigkcit  und  Selbständig- 
keit, daß  es  dem  Komponisten  weniger  um  ein  äußerliches  Vergrößern 
'-^s  Tutti  zu  tun  war,  sondern  daß  seine  .künstlerischen  Ideen  nach  einem 
größeren  Ausdrucksreichtum  verlangten. 

Der  Einleitongssatz  des  ersten  dieser  beiden  Werke  (27  0)  .  hat  ein 

Bdhifto  4«t  mo.  n,4.  5 
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eigenes  Solothema,  welches  aUerdings  dadurch  emiges  an  semer  Plastik 
einbüßt,  daß  dem  Klavier  in  klanc^cher  Beziehung  fast  nirgends  soli- 
stische Selbständigkeit  eiiigeraumt  ist,  sondern  sein  Ton  m^stens  Berel- 
chenmgen  durch  die  Farben  des  Tutti  erfährt.   Gegen  Ende  tritt  mit 

der  Vorschrift  »tempo  piü  moderato«  Zeitmaß  Wechsel  ein,  der  dem 
Spieler  eine  bequeme  und  saubere  Ausführung  der  nun  folgenden  Figu- 
rierungen  sichern  soll. 

Das  letztere  Konzert  \E  (^}  weist  schon  bei  Beginn  des  ersten  Satze> 
verschiedene  feine  Züge  auf,  die  von  dem  immer  höher  entwickelten 
Können  und  Geschmack  Kunzen's  ein  unverkennbares  Zeu^mis  ablegen. 
Das  mit  Streichern,  Holz-  und  Blechbläsern  besetzte  Tutti  Tenat  auf 
Schritt  und  Tritt,  wie  sehr  der  Tonsetzer  hier  aus  dem  Geiste  vrirklidier 
Instrumentalmusik  schuf;  schon  die  Art  und  Weise,  wie  sie  einsetzen: 
erst  Streicher,  dann  Holz,  zuletzt  das  Blech  bedeutet  für  jene  Zeit  efnen 
Bruch  mit  dem  alt  hergebrachten  und  bisher  geübten  Orchestertechmk. 
—  Auch  in  diesem  Kouzeil  löst  sich  ein  Soloiastrument  gelegentlich 
vom  Tutti  los,  nämlich  ein  Cello,  das  mehrfach  das  Klavier  an  nicL: 
besonders  klangkräftigen  Stellen  stützt  —  eigentlich  ein  schüchterner  Vor-, 
such  einer  instrumentalen  Farbenmischung!  Erfreut  im  ersten  Teil  dieses 
Satzes  eine  thematische  Verarbeitung  des  gegebenen  Materials  vomehm- 
lieh  im  Tutti,  so  Wlt  der  zweite  dadurch  etwas  ab,  daß  er  ffir  di^ 
Soloinstniment  fast  nur  ein  Arpeggien-  nnd  Sequenzspiel  bietet;  durch 
baldiges  Aussetzen  der  anfänglichen  Tuttibegleitung  ist  d^  Solist  in, 
die  Lage  gesetzt,  die  Aufmerksamkeit  der  Hörer  ganz  aaf  sich  n, 
lenken.   SchHeßlich  mündet  dieses  Solo  in  ein  »Capriccio  e  cadenzat  sns,^ 
daü  in  einer  sehr  in  die  Länge  gezogenen  Keilie  von  dankbarem  Akkord-, 
und  Tiratenspiel  In.^teht.  —  Im  zweiten  Satz  (amoroso  e  cantabile)  kam 
es  Kunzen  vorzüghch  darauf  an,  mit  einer  reizvollen  Solokantilene  dem , 
Spieler  die  Möghchkeit  eines  sangbaren  \'ortrags  auf  dem  Klavier  z^ii 
geben.  Den  Grund  zu  der  mustergiltigen  solistisch-konzertierendeu  Aus- 
führung des  letzten  Satzes  legte  Kunzen  schon  in  eine  thematisdie, 
Scheidung  von  Solo  und  Tutti.  Das  ganze  Stück  strotzt  geradezu  tob 
konzertierender  Behandlung,  die  sich  hier  mitunter  sogar  auf  eine  gegen- 
sätzliche Verwendung  der  Bläser  und  Streicher  zuspitzt  Die  Orcfaes(e^ 
instrumente  suchen  sich  mit  den  konzertartigen  Solowirkungen  sowohl 
untereinander  als  mit  dem  Ganzen  gleichsam  den  Rang  abzulaufen,  an 
allen  Ecken  und  Enden  tauchen  kleine  Soli  auf,  so  daß  auch  die  Tutu- 
ausarbeitung  im  bei^oni leren  ein  ungemein  belebtes  Wechseispiei  zwiscbeji 
den  einzelnen  Instrumenten  bietet. 

Dieser  gediegenen  Entwicklung  des  Cembalokonzerts  im  Nordes 
können  wir  keine  gleich  sachgemäße  Pflege  dieses  Kunstiweiges  im 
Süden  an  die  Seite  stellen.   Wie  in  unserer  Zeit  übertraf  auch  schon 
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damals  der  Norden  im  tiefen  EJrfetösen  und  ernsten  Ausarbeiten  einer 

musikalischen  Fonii  den  Süden.  A\  ciuien  wir  uns  nach  W'ür/ljurg,  wo 
sich  das  Schaffen  eines  die  Kunstprinzipien  seiner  engeren  Heimat  ver- 
achtenden Mannes,  des 

fiioTanni  Platti 

*  um  1740  in  Tenedigr.   Nach  Bemerkimgen  auf  dm  Titeln  setner  Werke  war  er 

Kammermusiker  des  Erzlnschofs  von  Würzburg  tmd  Virtuos  auf  der  Violine  und  Oboe. 
Eitner*)  bemerkt,  nach  seinen  Werken  mik-hte  man  ihn  für  einen  Pianisten  halten. 

Ger  her  2;  gedenkt  lobend  seiner. 

abspielt 

Dieser  Meister  begnügt  sich  im  Gegensatz  zu  Kunzen  in  seinen  drei- 
sätzigen Werken')  durchaus  mit  dem  norddeutschen  Streichquartettutti. 
Seine  Konzerte  sind,  ähnlich  wie  bei  Mütbel,  Ton  auffallend  lang- 
samen Sätzen  eingeleitet,  Ton  denen  einer  sogar  —  ein  seltener  Fall  (vgl. 
die  Ausführungen  Qanzens  darüber  in  der  Einleitung!)  —  im  \  Takt 
«-i^-ht.  Maniriert  fast  kehrt  in  jedem  Ecksatz  ein  dreimaliges  Solo,  ein 
zweimaliges  in  den  ^littelsätzen  wieder.  Durch  Dakapoabschlüsse,  die 
in  Unisonofiguren  auslaufen,  erspart  sich  Platti  manchmal,  wie  die  besten 
seiner  Zeit,  die  Ausarbeitung  der  letzten  Tutti.  Es  ist  oben  bemerkt 
worden,  daß  man  nach  der  Ghittung  seiner  hinterlassenen  Werke  geneigt 
sein  konnte,  unseren  Meister  zu  einem  Cembalisten  zu  stempeln.  Diese 
Möglidikeit  widerlegt  jedoch  die  innere  Beschaffenheit  seiner  Eompo- 
dtionen  von  Grund  aus;  denn  sein  Klavierstil,  der  auf  virtuose  Ans- 
:»chweife  völlig  verzichtet,  wei5>t  an  vielen  Orten  Wendungen  auf,  die 
?anz  ans  dem  Geiste  der  Violintechnik  geboren  sind,  wie  unbequeme 
Sprünge,  streichermüßige  schnelle  \V  lederholuniren  eines  Tones  (tremolo) 
md  derartiges  mehr.  Trotz  der  Aufmerksamkeit,  die  Platti  seinem 
Klaviersatz  unleugbar  zu  teil  werden  ließ,  bleibt  diesem  doch  etwas 
Steifes  und  Geschraubtes  anhaften  —  er  macht  den  Eindruck,  daß  sein 
Komponist  wohl  die  Setzweise  für  das  Klavier  fleißig  studiert,  nicht  aber 
selbst  ein  Elavimpieler  von  großer  Bedeutung  und  technischer  Viel- 
teitigkeit  gewesen  ist.  Ausgesprochene  Italianismen  finden  sich  bei  unse- 
*'iü  Meister  auifalknd  wenige.  Daß  wir  fast  ausschließlich  Koniposi- 
i  inen  für  oder  mit  Cembalu  von  ihm  besitzen,  veranlaßte  wohl  seine 
Stellung  als  Kanmiermusiker  des  Er/bischofs  von  Würzburg.  —  Platti 
''erriit  überall  ein  ernstes  kUnsUehscbes  Streben  und  ein  nicht  geringes 
können,  sodaß  er  den  besten  jener  Mittelsmänner  zwischen  altem  und 
leuen  Stil  beizuzählen  ist;  entsprechend  seiner  oft  fast  an  Nttchtem- 


1)  VH.  470f. 

2)  n,  1Ö9.   Vgl.  auch  P4tis. 

3)  SmtL  B.  HS.  17660. 
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heit  grenzenden  soliden  Schreibweise  gehört  sein  Schaffen  überhaupt  zun 
größeren  Teile  dem  Stile  der  vergangenen  Epoche  an. 

Dies  bekundet  sogleich  der  Hauptsatz  des  ersten  Konzerts  (Cr  c)?  ^ 
Ton  der  üblichen  Art  einerseits  durch  geringe  Anforderungen  an  das 

spieltechiiische  Können  des  Vortragenden  abwciclit,  anderseits  besonder> 
durch  Hereinziebung  jener  merkwürdigen,  uns  schon  bei  Rameau  und 
noch  ausgesprochener  bei  Müthel  begegneten  »chrumatischeu  (Quarte«: 


anf&Ilt»  deren  Yorgeschichte  auf  LuUj,  Bassani  und  die  früheren 
italienisdien  Opemkomponisten  auf  die  ListrumentaJmusik  dieses  Zeit- 
raumes (Sweelinck,  Frescobaldi,  Frohberger,  van  den  GhetCD 

usw.      ja  sogar  schon  auf  die  weltliche  Vokalmusik  des  Cinquecento 
zurückreicht.    Verfolgen  wir  ihre  Geschichte  vorwärts  in  die  Neuzeit 
herauf,  so  werden  wir  auch  hier  sie  wieder  linden:  sie  biidet  die  Gninfl- 
lage  für  die  ÜUnleitungstutü  in  den  beiden  Klavierkonzerten  Chopiui 
und  im  (f-Konzert  Brahms\ 

Wie  schon  bemerkt  ist  PI atti's  Klanersatz  vielfach  recht  unbeholieD 
und  läBt  eine  richtige  Vertrautheit  mit  der  Applikatur  der  Tastinstro- 
mente  empfindlich  Yennissen,  ein  Kennzeichen,  das  in  allen  seinen  Koid- 
positionen,  wie  Klaviersonaten^),  Elavier-Flötensonaten^)  sofort  anfföUi  — 
In  der  mehrfachen  Verwendung  von  Vierteltriolen  innerhalb  des  fjenuitu 
Taktrhythmus  gefüllt  sich  Platti  in  rhythmischen  Absonderlu  hkeiten,  zu 
denen  sich  bald  noch  ein  anderes  Beispiel  gesellen  wird.  Obwohl  seinen 
Solis  weder  durch  selbständige  Thematik  noch  durch  figurative  plastische 
Ornamentik  ein  besonderer  Reiz  anhaftet,  veral)s;inmt  unser  Komponist 
es  doch,  dafür  durch  eine  schattierende  Tuttibegleitung  oder  konzer- 
tierende Zwischenwürfe  zu  entschädigen;  seine  unbegleiteten  Solostellen 
sind  oft  Yon  einer  ganz  nngewohnten  beinahe  ermüdenden  Ansdehnting» 
setzt  doch  dabei  das  Orchester  vierzig  Takte  und  noch  lilnger  ans. 

Im  zweiten  Einsatz,  dem  ein  neues  Motiv  eignet,  bekundet  Platt, 
mit  Synkopierungen  fol.i^ender  Art  *  f  neuerdings  das  Streben  nacii 
persönlichem  seiner  Zeit  entfremdeten  Ausdruck. 

Die  Klavierstimme  des  zweiten  Satzes  ist  etwas  reichlicher  mit  Orna- 
mentik bedacht,  welche  Platti  nach  Möghchkeit  durch  thematische  An- 
klänge erfolgreich  mit  dem  Ganzen  zu  verweben  sucht. 

1)  Neisser,  S.  83,  102  flf. 
2;  Seiffert,  Sweelinck* 
3j  Kroyer,  S.  66  ff. 
4)  M.  mus.  pr.  1177.  3302. 
6)  M.  mus.  pr.  1176. 
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Diese  so  erreichte  figurative  Plastik  bereitete  er  schon  in  der  Gestal- 
tung des  Themas  dadurch  vor,  daß  er  eine  ziemliche  Menge  von  Secli- 
zehuteltiraten  mit  dem  eigentlichen  musikalischen  Gredanken  verdocht,  die 
er  dann  später  nur  in  Zweiunddreißigstel  zu  verwandeln  hatte.  Im 
äbngen  zieht  durch  diesen  Satz,  wie  gewöhnlich  durch  die  Platti 'sehen 
Mittels&tze  ein  smnlich-warmes  Melos,  das  stellenweise  sogar  an  die  melo- 
dische Pracht  Bach'scher  Violinkonzerte  gemahnt;  z.  B.  folgendes  Bei- 
spiel, in  dem  auch  die  Ton  Bach  geühte  »Spielweise  im  lombardischen 
Geschmack«,  als  deren  Ei*finder  Vivaldi  galt^j,  anzumerken  ist: 


Bachisch  berührt  uns  überhaupt  in  Platti's  Werken  eine  nicht  zu 
übersehende  Herbheit  der  Harmonik,  die  namentlich  aus  seinen  Klavier- 
Sonaten  fesselnd  zu  uns  spricht. 

Nicht  ganz  auf  der  Höhe  der  ersten  Sätze  vennag  sich  der  letzte  zu 
halten,  dessen  modische  Thematik  und  AusfOhrung  vomehmlidi  der  Spiel- 
freodigkeit  zu  statten  kommt  Mt  Ausnahme  davon  jedoch  kann  man 
an  dem  Werk  in  seiner  vornehmen  MelodiefUhrung  imd  harmonischen 
Farbenreichtum  seine  helle  Freude  haben ;  aus  lutzterem  müclite  ich 
besonders  nocli  jene  Transposition  des  phrygischen  Tones  herausheben, 
der  manche  mit  der  Bezeichnung  >  neapolitanische  Sexte«  einen  eigenen 
Xamen  gehen  zu  müssen  glaubten. 

Ein  zweites  Konzert  [C^f^)  zeigt  eine  von  dem  eben  besprochenen  ziem- 
licb  verschiedene  Gkstalt  Der  erste  Klaviereinsatz  findet  diesmal  gleich 
aof  der  Dominante  und  zwar  mit  einem  neuen  Motiv  statt,  was  eigent- 
lich den  embryonalen  Ghrundzug  der  modernen  Sonate  darstellt;  denn 
hier  ist  ja  die  Einführung  des  Seitenthemas  auf  der  Dominante  Ghiind- 
regel.  Ein  ähnlicher  Fall  der  Einführung  des  zweiten  Themas  auf  der 
Dominante  innerhalb  des  ersten  Hauptabschnittes  begegnet  uns  in  der 
ganzen  Konzertproduktion  jener  Tage,  wie  schon  erwähnt,  nur  noch  bei 
Johann  Christian  Bach  und  Abel. 

Der  Tuttithemaeinsatz  läßt  jedoch  in  unserem  Konzert  nicht  lange 
auf  sich  warten,  da  er  vom  Soloinstmment  haldigst  nachgeholt  wird. 
D&B  das  erste  Solomelisma  mehr  als  episodenhafte  Bedeutung  hat,  er- 
hellt daraus,  dass  der  dritte  Hauptsatz  des  Klaviers  ihn  von  neuem  sich 
zom  Vorwurf  nimmt,  sodaß  unter  einem  anderen  Gesichtspunkt  der  Ein- 


1)  Vgl.  Spitta  I,  413. 
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satz  des  SoloiDstruments  mit  dem  Tuttithema  den  sonst  ttblicheo  Gegen- 
satz im  mittleren  Soloepiel  vorstellen  kann.  —  Aus  dem  KlaTiersate  ist 
hier  eine  bei  Platti  sonst  ungewohnte  Ansschreibimg  von  Tollgriffig^ii . 
Akkorden  hervonsuheben.  j 

Das  ganze  Werk  ist  in  weit  liüherem  Grade  konzertierend  ausgefulr  [ 
als  das  vorlier  besprochene.    Denn  nicht  nur  im  ersten  Satz,  auch  iiu  ! 
zweiten  fällt  der  tlienuitische  Reichtum   in  den  Tiittiteileu  wie  in  ; 
Solostimme  um  so  mehr  auf,  da  sich  die  meisten  seiner  Zeitgenossen  eir- 
ziemliche  Zurückhaltung  in  dieser  Beziehung  auferlegten.    Das  sichert 
natürlich  von  Tomherein  dem  ganzen  Konzert  eine  sehr  abwechslim^ 
reiche  Ausführung. 

Im  Schlußsatz  sehen  mr  Platti  mit  dem  Wienern  GemeiDscIish 
machen,  wenn  er  diesen  in  Menuettlorm  ausführt,  die  er  im  spStereo 
Verlaufe  allerdings  durch  die  Hereinziehung  von  entfernteren  ToDiitai 
weit  über  das  DurchschiiittsniaH  dessen  was  z.  ü.  die  Wagenseil  und 
Hoffmann  darin  sagten,  erhebt. 

Tanzartigen  Charakter  trägt  auch  der  Schlußsatz  des  c-Kun/ertes  . 
dessen  erster  Satz  sowohl  durch  die  Verwendung  der  hier  sonst  gan: 
ungebräuchlichen  Taktart  wie  durch  seine  vielen  und  lebhaften  Figuri- 
Hingen  von  den  anderen  Konzerten  Platti 's  sich  vorteilhaft  abhebt 
G^t  er  hier  mit  thematischem  Material  etwas  sparsamer  als  sonst  m. 
so  entschädigt  dafür  in  dieser  Beziehung  reichlichst  ein  Konzert  in  JSli 
dessen  Ausführung  aber  nach  dem  Gesagten  keine  nennenswerten  sab- 
technischen  Neuerungen  bietet.  1 

Erweist  sich  i'laUi  in  seinen  Konzerten  als  immerlaii  fortschrittliche: 
Meister,  so  läßt  sich  dies  von  seinen  Sonaten,  die  fast  alle  in  der  Fom 
der  Kirchensonat^  ausgeführt  sind,  nicht  in  gleichem  Maße  bebau}!*'!: 
Musikalisch  dagegen  sind  sie  wohl  noch  höher  als  seine  Konzerte 
veranschlagen. 

8ehen  wir  somit  Platti  in  Melodik  und  Formgebung  rorzüglicb  dt: 
Vergangenheit  die  Hand  reichen,  so  überraschen  uns  daneben  Züge»  ^« 
auf  die  kommende  Zeit  hinweisen,  wie  die  oben  berührte  EinfÜhninf 
eines  zweiten  Themas,  das  Streben  nach  einer  gediegenen  FiguratioD  ns- 
so  mehr.   So  wenig  wie  Platti  in  Würzburg,  vermag  in  Nürnberg 

I 

Johann  Joachim  Agrell  1 

♦  1.  Febr.  1701  in  Löt  (0?t«rotlandi,  f  19.  Jan.  17(m  in  Niirnberfr.    1723—1746  H.:  ' 
musiker  in  Kassel,  seit  174ü  Kapollmeistcr  in  Xiii'nberg. 

die  Form  des  Klavierkonzerts  wirklich  erschöpfend  zu  behandeln. 
Konzerte  aus  O^U  und  A^U  heiinden  sich  in  Berlin,  HS.  1^  1^ 
(letztere  =  HS.  360, 1);  ebenso  aus  D^WB.  HS  350,  2;  das  B-Kaanti 
(Vi)  in  Dresd.  (HS.  Ce  IV);  das  0%  in  M,  HS.  1613;  das  a\\ 
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rC  in  Brüss.  HS.  Litt  ü  n.  5860  und  6861.  Zunächst  hält  Agrell 
in  der  Tattibesetsniig  für  seine  KlaTiericonzerte  an  dem  üblichen  Streich- 
quartett fest  Nur  zugunsten  des  von  den  zeitgenössischen  englischen 
und  Wiener  Tonsetzem  beliebten  Streichtrios  verzichtet  er  gelegentlich 
auf  eine  Bratsche.  Daß  A grell  mit  seinen  Klavierkonzerten  speziellere 
Zwecke  verfolgte,  beweist  die  Hinzufügung  eines  Klavierauszugs  in  der 
gestochenen  Solostimme:  »tal  mfinieni  di  poterlü  siiunare  anche  a  cem- 
Inilo  solo  senza  gli  Jiltri  stromeuti*.  Mit  einer  einzigen  Aii<iiahnio  halt 
A^M  oll  an  der  üblichen  Dreisätzigkeit  ieet,  und  weicht  nur  einer  alten 
Form  zuliebe  davon  ab. 

Sein  Klavierstil  fällt  mährfach  durch  den  Mangel  der  sattsam  be- 
kannten italienischen  Spielmanierra  auf;  man  kann  darin  nur  ein  Ach- 
tong  gebietendes  Streben  nach  künstlerischer  Selbständigkeit  erblicken: 
denn  bekannt  müssen  sie  ihm  gewesen  sdn,  hat  er  sich  ja  doch  als 
Elftviervirtuose  einen  Namen  gemacht.  DaB  er  natürlich  in  dem  Wunsche 
Ton  den  ItaHenern  los  zu  kommen,  mitunter  auf  eine  etwas  unbeholfene 
und  gelegentlich  auch  alltägliche  Schreibweise  verfiel,  ist  leicht  zu  ver- 
bi.  hen  und  in  diesem  Falle  auch  zu  entschul (h'apn.  Für  seine  vielfach 
recht  unbe(ieutende  Erfindung  weiß  er  durch  moduiatoribchen  Reichtum 
und  überraschende  chromatische  Wendungen  zu  entschädigen.  Agrell's 
Stärke  lag  nicht  auf  dem  Gebiete  einer  urwüchsigen  Thematik,  sondern 
in  einem  großen  Vorrat  |>ackender  Modulationen,  in  der  motivischen  Ver- 
arbeitung und  Ausnützung  des  gegebenen  Materials,  in  der  Verwendung 
einer  farbenreichen  Chromatik  und  rassiger  unisono-Schlüsse. 

Gerade  in  A grell  kdnnen  wir  so  recht  einen  Mann  kennen  lernen, 
der  auf  dem  Scheideweg  zweier  kunstgeschichtlicher  Zeitabschnitte  bald 
üit  hr  zur  einen,  bald  mehr  zur  anderen  hinneii,4.  Die  strengen  poly- 
pliuücn  Formen  waren  erschöpft  \md  die  neuen  konnte  er  sich  noch 
nicht  in  der  wünschenswerten  Weise  dienstbar  machen.  Daraus  ist  es 
mch  zu  erklären,  daß  seine  Werke  der  nötigen  Geschmeidigkeit  und 
Abrundung  der  Form  entbehren.  Ein  Beispiel  für  die  als  Überbleibsel 
ans  der  alten  Zeit  anzusäende  streng  imitatorische  Arbeit  und  fugato- 
mäBigen  Einsätze  ist  der  Schlußsatz  (noch  dazu  ein  Menuett  1}  einer 
Sonate  für  Klarier  und  Violine  <J.  Ein  Beispiel  dafür,  wie  er  altes  und 
neues  in  eins  zusammen  zu  schweißen  yersuchte,  sind  die  Variationen 
«ner  Arie 2),  die  teils  in  der  Händeischen  Weise,  teils  im  modern-ita- 
lienischen Bravourstil  ausgearbeitet  sind! 

Doch  zu  den  Klavierkonzerten  zui  ück. 

Ein  gemeinsamer  Zug  in  der  Tuttibehandhmir  Af^relTs  mit  seinen 
Zeitgenossen  ist  die  Anbringung  von  Füllmotiven  au  klanglich  reizlosen 

1)  H.  m  1603. 
1^  M.  mos.  pr.  1176. 
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Klavierstellen.  Ist  im  ersten  Sata  des  G  (V4)  Konzerts  ein  Verschmähen 
äufierlich  virtuoser  Künste  für  das  ernste  Streben  AgrelPs  beseicfaiMiid, 
60  weifi  er  dafür  im  Mittelsatae  dem  Soloinstrament  durch  eine  scfaSiie, 
▼om  Ttttti  begleitete  und  beschlossene  Kantilene  za  einer  hervorrag«ih 
den  Wirkung  zu  yerhelfen.  In  den  Schlußsatz,  dessen  Solo  auf  einem 
eigenen  Thema  ruht,  kommt  Leben  durch  die  fast  dramatisch  zu  nennen- 
den, leider  stereotyp  wiederkehrenden  Akzente  des  Tutti,  die  zwischen 
die  Bewegungsfiguren  des  Öoloinstrumentes  geschleudert  werden  —  ein 
Zug,  den  Agrell  mit  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  gemein  hat.  Was 
die  Ausfühning  im  einzelnen  betrifiti  so  bewegt  sich  diese  im  Rtiam  | 
des  Herkömmlichen.  ' 

Ans  gleichem  Holze  wie  das  eben  genannte  Konzert  sind  zwei  weitere 
Konzerte  ans  Ä  (V4)  und  D  (\  4]  ^)  geschnitzti  in  denen  selbst  jene  diu»- 
tischen  Tattizwischenwürfe  wiederkehren.   Einer  konzertierenden  Aus- 
gestaltung war  natürlich  eine  gelegentliche  thematische  Scheidung  m  \ 
Solo  und  Tutti  nur  förderlich. 

Wegen  seiner  Viersätzigkeit  merkwürdig  ist  ein  Werk  aus  dem  Jährt 
1771 3);  wir  haben  nämlich  hier  in  der  Zusammenstellung  der  Sätie: 
andantino  Q  V4)  allegro  G,  larghetto  e  Vi^  presto  G  %  die  ansgesprochene  ! 
Kirchensonatenf orm  anf  das  Solokonzert  übertmgei.  Es  steht  dieser  M 
weder  bei  Agrell  vereinzelt  da,  noch  in  dem  Schaffen  seiner  Zeit  über- 
haupt» Eine  Elaviersonate  AgrelPs  weist  z.  B.  die  gleiche  Satmiord- 1 
nung  auf,  Ton  Galuppi,  Müthel,  Neefe,  Flatti  sind  uns  zahlrddie 
derartige  Stücku  aufbewahrt. 

Doch  betracliten  wir  unser  merkwürdiges  Konzert. 

Im  ersten  Satz  wird  ein  Thema  in  der  üblichen  Weise  abgewandeli, 
wobei  manch  feine  Modulation  eine  abwechslungsreiche  Würze  beut  — 
ein  Lob,  das  auch  auf  das  nächste  Stück  ausgedehnt  werden  kann.  Ob- 
wohl rein  chromatische  Fortsdireitangen  durch  größere  Intervalle,  int 
wir  sie  bei  Müthel  und  Platti  kennen  gelernt,  ▼ermieden  sind,  so  merkt 
man  doch  in  diesem  Werk  Agrell^s  wie  manch  anderer  seiner  Zeit- 
genossen, z.  B.  Graun's,  auf  Schritt  und  Tritt,  daß  in  den  Köpfen  jener 
Zeit  die  Cliromaük  spukte.  Der  in  der  ParitUeltoiiiirt  stehende  dritte 
Satz,  welcher  die  Stelle  des  üblichen  Konzertmittelsatzes  einnimmt,  er- 
halt nur  durch  die  Anbringung  eines  Wiederholunprszeichen  die  noiwei- 
dige  Ausdehnung.  Er  besteht  der  Hauptsache  nach  in  einer  vom  Orchester 
begleiteten  Figurationskantilene  im  Soloinstrument.  Auffallend  ist.  daß 
Agrell  nach  der  Beprise  nicht,  wie  es  sonst  bei  Moll  gewöhnlich  der 
Fall,  in  der  Paralleltonart,  sondern  mit  der  Molldominante  fortföhrt;  im 

1;  B.  IIS.  1.3  =  Brüsa.  Litt.  U.  5860. 
2;  B.  13«.,  «  HS.  8ÖOI;  HS.  860  IL 
3J  M.  HS.  im. 
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ttfarig«!!  madieii  gerade  diesen  Satz  die  Menge  ornamentaler  und  harmo- 
luscher  Feinheiten  zu  einem  äußerst  anr^enden  Stückchen.  Nach  alle- 
dem f&llt  der  vierte  Satz  sowohl  in  Thematik  wie  Ausarheitong  etwas 
ab.  Auch  die  EIIaYiermäfiigkeit  seiner  Figurationen  ^ßt  hier  Terschie- 

(ienes  zu  wünschen  übrig.  Wenn  von  irgendwelchen  Schlußsätzen,  so 
kann  von  diesem  gesagt  werden,  daß  der  Komponist  hier  seine  Feder 
ausspritzt.  Auf  der  Dominante  versucht  Agrell  durch  Einführung  eines 
Gegensatzes  einige  Abwechslung  in  den  ziemlich  hausbackenen  Verlauf 
des  Stückes  zu  bringen. 

Der  Ostgote  Agrell  hatte  in  Nürnberg  festen  Fuß  gefaßt  —  dies 
beweist  die  enge  Verwandtschaft,  die  ihn  sowohl  im  Großen  in  formaler 
Beziehung  wie  im  Kleinen  in  der  Ansarheitnng  im  einzelnen  mit  den 
X&tnberger  Meistern,  z.  B.  mit  Leffloth  yerhindet.  Und  es  kann  ron 
diesen  Männern  gesagt  werden,  daß  ihr  Hauptrerdienst  mehr  im  Fest- 
halten am  Alten  als  in  der  raschen  Aufnahme  und  Pflege  des  Neuen 
beruht.  Ganz  im  Gegensatz  zu  ihnen,  können  wir  in  einem  andern 
mitteldeutschen  Meister  in  Weimar,  in 

Ernst  Wilhelm  Wolf 

*nBb  in  Großiierisgen  Thüringen  ,  i  7.  Dez.  1792  in  Weimar,  wo  er  seit  1761  Kon- 
zertmeister, seit  1768  Hofkapellmeister  war. 

einen  YorldUnpfer  fttr  neue  Form  und  neuen  Stil  kennen  lernen. 

Ohwohl  er  seine  regste  Thätigkeit  auf  dem  Gehiete  der  Opemmusik 
entfaltete,  besitzen  wir  von  ihm  doch  eine  ansehnliche  Zahl  Ton  Klavier- 
konzerten —  Dresd.  Ce.  XX,  (1781);  a  \^  :  (op.  3);  F^/^ 
op.  4);  Dresd.  Ce.  S:  G  C  (1781);  F^^  ^1781)  =  Ce.  XX;  (1782); 
£:v3;4  (1782)  (diese  vier  auch  M.  mus.  pr.  308():  :  5C  (1785;  die  sich 
alle  durch  eine  bereits  sehr  vorgeschrittene  Abruudung  und  Beherrschung 
der  Form  auszeichnen. 

Die  W  rkn  selbst  gehören  ohne  Ausnahme  dem  neuen  Pianofortestü 
an;  mit  der  Technik  der  Vergangenheit  hat  Wolf  hereits  ganz  gehrochen. 
Merkwürdig  genug  nimmt  sich  dagegen  die  gleichhleibende  Tnttthesetznng 
seiner  gewöhnlich  dreisätzigen  Konzerte  mit  einem  Streichquartett  aus; 
denn  Ohoen  oder  Flöten  treten  nur  gelegentlich  dazu.  In  der  Blaset^ 
Verwendung  zeigt  Wolf  noch  nicht  die  selbständige  Gewandtheit  eines 
ivunzen,  wenngleich  sie  in  den  Ecksätzen  reichlich  beschäftigt  sind. 
In  den  späteren  Werken  ti'itt  fast  jedes  Instrument  einmal  mit  einem 
Ueiiien,  in  der  Stimme  als  solchem  bezeichneten  »Solo«  liervor,  in  ähn- 
licberweise,  wie  bei  Kunzen.  Gleich  Havdn  verlangt  auch  Wolf  hier 
ein  Violoncello  solo  und  ein  darauf  folgendes  tutti  bassi. 

Der  Klavierstü  weist  üherall  eine  vornehme  Zurückhaltung  in  der 
Anbringung  und  Bewegnngsart  der  Spielfiguren  auf,  denen  Wolf  oben- 
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drein  durch  motivische  Verflechtimg  mit  der  Thematik  des  Satzes  manch 
reizvollen  Zug  abgewinnt.  Der  modernen  Klaviermusik  angehörig  ist 
die  Kusammenfassung  von  vierzehn  Achteln  zu  vier  Vierteln,  das  plötz- 
liche Auftauchen  und  Verschwinden  von  füllenden  Mittelstimmen  imd 
äfanlicheB.  Einen  aus  einer  bestimmten  Schule  herkommenden  Klarer- 
Stil  können  wir  hier  so  wenig  wie  bei  den  Klassikern  feststellen;  hocb- 
stens  liefie  sich  das  Fehlen  ausgesprochener  Manieren  yeimerken.  Eine 
gleichmäßige  Ausbildung  beider  Hände  war  dem  jungen  Pianofortestl 
zu  dem  ja  Wolf  sich  in  kluger  Erkenntnis  der  Entwickhing  bekannt-', 
nocli  ganz  fremd.  Zur  thematischen  Grundlage  seiner  einzelnen  Kon- 
zertsätze genügt  unserem  Tonsetzer  durchaus  eine  bezeichneiide  Haujtt- 
periode,  da  ihm  bereits  eine  groüe  Technik  in  bezug  auf  motinsche 
Zerlegung  und  Entwicklung  zu  Gebote  steht.  Wolf  transponiert  seine 
Themaperiode  nicht  mehr  auf  die  üblichen  Tonstufen,  sondern  weiß  sich 
im  späteren  Verlauf  durch  Verarbeitung  Ton  Bruchstücken  und  Par- 
tickelchen daraus  als  gediegenen  Musiker  zu  bewähren.  Der  erste  Teil 
des  Hauptgedankens  wird  meistens  vom  Klavier  während  der  Durdi- 
fUhrung  aufgegriffen  und  hier  in  seinen  Teilen  einzeln  verarbeitet.  Um 
jeduch  für  diese  sparsame  Haushaltung  in  anderer  Hinsicht  zu  entschä- 
digen, liebt  es  Wolf,  den  Zuhörer  durch  Einführung  eines  Seitenthemas 
im  Soloinstrument  zu  überraschen.  —  Tn  der  Hannonik  beweist  Wolf 
ireie  Beweglichkeit  und  vornehmen  Geschmack:  er  beschriinkt  sich  nicht 
wie  viele  unserer  bisher  betrachteten  Komponisten  auf  den  Gang  von 
der  Tonika  zur  Dominante,  sondern  begibt  sich  auch  in  entferntere 
Tonarten,  was  seiner  Arbeitsweise  den  Stempel  einer  freien,  die  Schal- 
gesetze  beherrschenden  und  über  ihnen  stehenden  Persönlichkeit  auf- 
drückt Daß  damit  eine  bisher  ungewohnte  Ausdehnung  seiner  einzelnen 
Sätze  Hand  in  Hand  geht,  ist  wohl  selbstverständlich.  Auch  in  dem 
Streben,  die  linke  Hami  aus  der  öden  und  ermüdenden  .V 1  b e r t i  sehen 
Baßfülirung,  wie  sie  z.  B.  ein  Londoner  Bach  oder  Abel  übte,  zu  be- 
ireien,  bekundet  sich  der  i^esclimackvolle  Musiker  Bei  all  dem  darf 
nicht  verschwiegen  werden,  daß  urwüchsige  Thematik  oder  reizvolle 
Melodik  mcht  die  Stärke  Wolf*8  wareUi  anderseits  steht  auch  unleug- 
baren Talentproben  ein  nicht  inomer  unterdrückter  Hang  zur  Oberflich- 
lichkeit  entgegen,  der  die  Preude  an  der  sonst  ja  Teeht  gediegenen 
Musik  mituntw  trübt. 

Unter  den  mir  bekannt  gewordenen  Klavierkonzerten  ist  sein  op.  S'; 
wohl  sein  frühestes,  jedenfalls  aber  sein  schwächstes  "Werk  dieser  G«t- 
tung.  Trotzdem  legt  der  erste,  selbstverständlich  einthematische  Sat? 
auf  Schritt  und  Tritt  Zeugnis  davon  ab,  wie  sehr  sich  W^olf  bemühte. 


1}  Dresd.  Ge.  XX. 
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die  für  die  Koiusertform  maßgebenden  Grrondregeln  zur  Geltung  zu 
bringeiu  Auch  die  thematisofae  BaOführung  im  Mittelsatz  kündigt  den 
ernsten  Musiker  an^  der  sich  immer  über  das  AUtäjyliche  erheben  will. 

In  seinem  Up.  4'^  gibt  Wolf  ebenfalls  noch  nicht  vom  Ijesten,  was 
er  geben  konnte,  wenngleich  er  liier  schon  bemüht.  Avar  durch  VergruBe- 
rung  des  Orchesters  mit  zwei  Hörneni  und  zwei  Flöten  einen  Fortschritt 
gegen  das  Op.  3  äußerlich  zu  erzielen.  Die  gleiche  Lust  und  Liebe,  die 
er  auf  die  Solostimme  der  vorigen  Konzerte  verwendet,  läßt  er  wenn- 
möglich in  eiiiöhtem  Mafie.  auch  dem  Klavierpart  dieses  Werkes  zuteil 
werden. 

Ein  anderes  Konzert  in  a^)  mit  B^leitung  7on  zwei  Tiolinen,  zwei 
Oboen,  Bratsche  und  Baß  zeichnet  sich  in  seinem  ersten  Satze  eben- 
falls durch  eine  glänzende  Behandlung  der  Solostimme  aus,  deren  Orna- 
mentik obendrein  noch  durch  feine  thematische  Anklänge  an  I^lastik  ge- 
winnt. Ein  überraschender  Vher^'^ang  von  A  nach  7?  könnte  fast  an  jene 
berühmten  plötzlichen  Beethoven'schen  ^Modulationen  erinnern  (z.  B.  in 
der  Koda  des  ersten  Satzes  von  Op.  I  Nr.  3).  —  Auch  der  Verlauf  des 
Mittelsatzes  in  diesem  Konzerte  läßt  das  obige  Urteil  über  den  großen 
hannonischen  Vorrat  unseres  Meisters  nenerdings  gerechtfertigt  er- 
scheinen. —  Im  dritten  Satz  erfahrt  ein  Thema  die  übliche  Abwand- 
lung, als  nach  der  Bückkehr  in  die  Gmndtonart  durch  einen  plötzlichen 
Umschlag  nach  presto  eine  neue  Spannung  eintritt:  durch  Einführung 
mes  neuen  Motivs  im  Klavier  hebt  sich  dies^  Teil  auch  in  thematischer 
Beziehung  von  dem  vorip^en  vorteilhaft  ah.  Um  diesem  neuen  Gedanken 
den  Beigeschmack  des  f'pisodenhaften  zu  benehmen,  greift  Wolf  dieses 
Thema  später  auch  noch  im  Tutti  nuf :  eigentlich  könm  n  wir  mit  andern 
Worten  in  diesem  Presto  die  »Stretta«  aus  der  Oi^er  auf  die  Form  des 
Solokonzerts  ühertragen  sehen. 

Der  bezüglich  selbständiger  Thematik  nicht  ganz  auf  dei-  TTöhe  der 
Zeit  stehenden  Bläserbehandlung  in  den  ersten  Werken  ist  oben  schon 
Erwähnung  getan.  Daß  Wolf  auch  sonst  auf  diese  Instrumente  kein 
besonderes  Gewicht  legte,  beweist  der  Umstand,  daß  er  einem  folgenden 
Konzert  von  ihrer  Beziehung  wieder  absah.  Dieses  1782  erschienene  Werk 
in  F^)  begnügt  sich  wieder  mit  dem  herkömmhchen  Streichquartett.  Im 
ersten  Satz  läßt  Wolf  das  eigene  Thema,  mit  dem  er  liier  das  Solo- 
iübtrument  einführt,  alshaid  fallen,  weil  bei  der  Wiederholung  des  Tutti- 
ritomells  das  Klavii  r  ganz  in  der  Art  und  "Weise  M  ozart's,  über  diesem 
geschmackvolle  Ornamentik  in  Form  von  Sech/ehnteltiraten  aufblühen 
läßt  —  Aus  dem  Schlußsatz  verdient  die  talentvolle  Grestaltung  des 
Gefensaizes  in  der  Solo-  und  Tuttithematik  Erwähnung. 


1]  Bresd.  Ce,  XX. 
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I  Unter  den  StunmbUciiem  des  vierten  Konzerts^)  vom  Jahre  17B2  änd 

auch  wieder  solche  fUr  Hömer  und  Oboen  vorhanden,  von  welchen  Is- 

strumenten  besonders  die  letzteren  eine  vielseitige  Verwendung  erfahren; 
sie  werden  nämlich  im  Laufe  der  Durchführung  mthrmals  mit  einem 
selbständij^en  Thema  betraut,  ohne  daß  aber  dadurch  der  Aufbau  in 
seinen  Hauptzügen  eine  einschneidende  Änderung  erlitte.  In  dieser  für 
uns  eigentlich  etwas  nebensächlichen  Tatsache  zeigt  sich  neuerdings,  daß 
Wolf  in  seiner  persönlichen  Fortentwicklung  niemals  innegehalten,  son- 
dem  stets  erf ol^^ch  bemüht  war,  sein  erreichtes  Können  immer  mehr 
zn  vervollkommnen. 

Das  letzte  Konzert  dieser  Beihe,  aus  dem  Jahre  1785  [B  (^]  nimmt 
zur  vorigen  Tnttibesetzung  noch  zwei  Flöten  hinzu;  fordert  dies  neaer- 
dings  eine  Erweiterung  der  Orchesterbehandlung,  so  steigert  sie  sich 
noch  in  der  gegen  früher  viel  reichlicheren  Verwendung  der  (tief-B 
I  Hömer,  die  hier  mitunter  von  cranz  prächtiger  Klangwirkung  sind.  Daü 

]  zwei  derselben  Gattung  angehörige  Orchesterinstrumente  stets  nach  Mög- 

lichkeit unter  sich  in  Terzen-  oder  Sextenintervallen  gehen,  ist  sdion  m 
Ende  der  Einleitung  hervoxigehoben  worden. 

Der  EJaviersatz  weist  gerade  in  diesem  Werk  in  Hinsicht  auf  die 
figurative  Ausschmfickung  eine  vornehme,  von  dem  Durchschnitt  seoier 
Zeitgenossen  nicht  gekannte  Zurückhaltung  auf,  und  zeigt  besonders  im 
letzten  Satz  das  feine  Verständnis  "Wolfs,  die  solistische  Omamenti 
von  Periode  zu  Periode  abwechslungsreicher  und  eindringlicher  zu  gestalten. 

Es  ist  schon  einmal  bemerkt  \sorden,  daß  manche  i^emoinsame  Züge 
diese  Werke  Wolfs  mit  den  Konzerten  Mozart  s  verbindet;  welchen 
Anteil  nun  der  Salzburger  Meister,  die  Mannheimer,  Wiener  und  Eng- 
länder an  der  Entwicklung  Wolfs  haben,  läßt  sich  heute  noch  nicht 
feststellen,  da  hierzu  ein  ausführlicheres  Eingehen  auf  Leben  und  Werke 
Wolfs  von  nöten  wäre.  Doch  wird  man  nicht  allzu  fehl  gehen,  in  der 
Behandlung  des  Klaviers  und  des  Tutti,  in  der  Art  und  Weise  der 
konzertierenden  Gestaltung  des  Ganzen,  in  Melismen  wie  den  unten  an- 
geführten, verwandtschaftliche  Züge  mit  Muzart  und  Joh.  Christ  Bacii 
zu  erkennen.   Zwei  Beispiele  mögen  diese  Behauptung  rechtfertigen: 
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Gleich  Emst  Wükelm  Wolf  hat  auch 

Christian  Gottlob  Neefe 

*  5.  Febr.  1748  in  ChemnitT-.  -'■  '2fi.  Jrüi.  1798  in  Dessau.    Ursprünglich  Jurist,  dann 
Kapellmeister  einer  Waudertruiipe.    bpätcr  Vizehofor^anist  in  Bonn,  seit  1782  Hof- 
musikdirektor  ebenda.    Hier  Lehrer  Beethoven's.    179*)  KapeUmeiüter  in  Dessau. 

ddi  mit  seinem  Klavierkonzert  in  G  ^)  das  Gebiet  des  neuen  Pianof orte- 
stÜes  betreten.  Schon  die  reiche  Tuttibesetzong,  die  außer  dem  Streich- 
quartett noch  zwei  Oboen  und  zwei  Hömer  lunfaßt,  gehört  in  die  neue 
Zeit  Mehr  nodi  sprechen  innere  Ghründe  für  die  Verlegung  des  Werks 
mdi  der  neuen  Pianofortezeit  Der  Kiavierstil  ist  wie  der  eines  Johann 
Giristian  Bach,  eines  E.  W.  Wolf  usw.,  der  melodisch  -  harmonische 
mit  seiner  heraustretenden  Oberstimme;  Solo  und  Tutti  sind  nicht  ein- 
ander entgegenstrebtiide  oder  aufreizende,  vorw^ärts  treibende  Tonkörper, 
sondern  das  Orchester  muß  die  Umrahmung  und  die  notwendigen  Schatten 
für  das  solistische  Bild  abgeben,  ganz  in  der  Art  und  Weise,  wie  sie 
uns  von  den  oben  genannten  > modernen«  Meistern  her  geläufig  ist  Daß 
Neefe  die  Form  äußerlich  bedeutend  erweiterte,  inhaltlich  aber  unge- 
niein  vertiefte,  ist  bezeichnend  für  den  ernsten  Künstler. 

Wenn  also  Lewj>)  sagt,  Neefe  sei  in  der  Instrumentalkomposition 
in  allem  und  jedem  von  Karl  Fhiüpp  Emanuel  Bach  abhängig,  so  ist 
daSf  wenigstens  in  bezug  auf  sein  Klayierkonzert  unrichtig.  Mit  anderen 
Kl&vierwerken  steht  indessen  Neefe,  wie  unten  ausführlicher  zu  belegen 
sein  wird,  der  norddeutschen  Schule  K.  Ph.  E.  Bach  s  erheblich  näher 
als  mit  seinem  Konzert. 

Der  erste  Satz  dieses  Konzerts  hat  ein  Hauptthema,  dessen  Durch- 
führung sich  im  üblichen  Eahmen  bewegt.  Auf  der  Dominante  tritt  uns 
auch  hier  ein  neues  Thema  entgegen,  dessen  Wirkung  allerdings  dadurch 
etwas,  wenigstens  in  klanglicher  Beziehung,  einbüßt,  daß  hier  ron  einer 
Tnttibegleitung  nicht  Abstand  genommen  ist.  Die  BttcUcehr  zeichnet 
sidi  durch  eine  reichere  Ornamentik  aus,  erweist  sich  sonst  als  genaue 
Transposition  des  ersten  Solos.  Bewegt  sich  Neefe  mit  all  dem  in  den 
hergebrachten  Grenzen,  so  erweitert  er  diese  jedoch  ähnlich  wie  E. 
W.  Wolf   nach  Seite    einer   reicheren  Harmonik.    Modulationen  wie 

-4,  o*  B,  "y  Ä  haben  sich  bisher  in  den  Konzerten  J.  C.  Bach'a 
imd  seiner  Stilverwandten  noch  nicht  gefunden.  Ist  das  eine  der  kom- 
inenden  Zeit  angehörige  Wendung,  so  ist  die  Erniedrigung  der  großen 
Sexte  in  Dur  ein  Überbleibsel  aus  der  alten  Zeit 

Der  zweite  Satz  wird  mit  ehiem  Oboesolo  eröfEnet  —  eine  der  wenigen 
Stellen  in  unserem  Konzert,  wo  die  Bläser  sich  zu  euier  selbständigen 

1  Dresd.  Ce.  XVI, 
2)  8.  9L 
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Leistung  aufraffen.  Die  Aufoabme  des  Themas  durch  die  Oboe  schemt 
Neefe  den  Mannheimern ,  insonderheit  Stamitz  abgesehen  zu  haben, 
in  dessen  Konzerten  sich  solches  öfter  findet  z.  B.  in  einem  Konzert  für 
Violine  und  Bratsche  >).   Daß  sich  ein  Meister  wie  Neefe  die  FQU- 

motive  ebenso  wenig  wie  echoartige  Wirkungen  entgehen  läßt,  wird 
Wold  kaum  überraschen.  Die  Wiederholung  einer  kurzen  Periode  mit 
lebhafterer  Figuration  das  zweite  Mal,  hat  Beethoven  von  seinem  Lehrer 
übernommen;  in  unserem  Werk  tritt  diese  Gewohnheit  hauptsächlich  im 
zweiten  Satz  zutage.  Der  Klaviersatz  Neefe' s  liegt  im  allgemeinen 
recht  gut|  ohne  sich  allerdings  durch  eine  sonderliche  Anpassung  an  die 
Hand  des  Pianisten  auszuzeichnen.  Eine  Eigentümlichkeit  seiner  Spiel- 
technik liegt  in  der  Vorliebe  für  OktaTen-Yerstarkungen,  welche  sidi 
▼or  allem  bei  Steigerungen  vorteilhaft  angebracht  finden;  davon  eine 
Probe : 


Wenn  bei  Platti,  Müthel  und  anderen  gelegentlich  auf  bedeutsame 
chromatische  Wendungen  hingewiesen  wurde,  so  darf  dies  auch  b« 
Neefe  nicht  übergangen  werden,  dessen  Verwendung  solcher  Fortschro- 
tungen  allerdings  bereits  ganz  im  Sinne  Mozarts  zu  geschehen  pflegt 

So  besonders  im  dritten  Satz  unseres  Konzerts,  welches  in  der  ursprüng- 

hch  aus  Frankreich  kommenden  Rondoform  ausgeführt  ist;  diese  selbst  ist 
bereits  in  jener  freien  Weise  gehandhabt,  wie  sie  uns  nachher  bei  Haydn 
auffallen  wird;  das  streng  Schematische  J.  C.  Bach's  oder  Abel's  hat 
Neefe  bereits  überwunden,  er  gestaltet  diese  Form  frei  und  mit  Rück- 
sicht auf  den  thematischen  Stoff  um,  ohne  natürlich  dabei  ihre  Grund- 
idee irgendwie  zu  verletzen. 

Auf  dem  Gebiete  der  ElaTiersonate  steht  Neefe  im  Gkgensati  zi 
dem  eben  besprochenen  Werke,  wie  schon  erwähnt,  in  einer  viel  innigeren 
Beziehung  zu  K.  Ph.  E.  Bach  und  der  norddeutschen  Richtung  über- 
haupt. Sagt  docli  Neefe  im  Vorwort  zu  seinen  12  K.  Ph.  E.  Bach 
gewi(hiietL'n  Khiviersonaten^: :  »Und  wenn  ich  Ihnen  (K.  Ph.  E.  Bach) 
dieselben  zueigne,  so  geschielit  es,  um  Sie  von  meiner  Dankbarkeit  öffent- 
lich zu  überzeugen,  deren  ich  mich,  wegen  der  Belehrung  und  des  Ve^ 

1)  M.  HS.  mM). 

2)  Leipzig,  1773,  M.  mos.  pr.  1429. 
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gnügenSy  welches  Bejdes  ich  aas  Ihr^n  theoretischen  und  praktischen 
Werken  geschöpfet,  schuldig  erachte.   Sollte  mir  dieser  Versudi  nicht 

ganz  mislungen  seyn,  so  haben  Sie  unstreitig  den  größten  Anteil  daran.« 

Und  in  diesen  Sonaten  lassen  sich  tatsächlich  verwandte,  auf  K.  Ph. 
E.  Bach  zurückweisende  Züge  aufzeigen,  wenngleich  anders  geartete 
Anregungen  gelegentlich  auch  mm  Durchbruch  kommen;  so  in  zwei 
zweisätzigen  Sonaten:  allegro-menuetto  (II);  poco  lento-menuetto  (VI). 
Gerade  diese  letztere  Vereinigung  finden  wir  bekanntlich  in  zahlreichen 
Klanerkonzerten  und  Streichtrios  J.  C.  Bachs.  —  Andrerseits  nimmt 
Neef  e  aber  auch  tanzartige  Formen  in  die  dreisätzige  Form  der  Sonate 
ttof :  moderato,  menuett  und  trio,  Polacca  (IX,  XII).  In  der  spater  noch 
folgenden  Sammlung  von  sechs  Klaviersonaten  hat  sich  Neefe  bereits 
ftber  solche  formale  Versuche  erhoben.  Dagegen  spukt  die  Zweisätzigkeit 
in  den  Klavier- Violin-Sonaten  unseres  Meisters  noch  mehrfach;  als  ganz 
eisrentihnlich  sei  ein  viersätziges  Werk  dieser  Gattung  genannt:  allegro  con 
spirito,  andante  >ostenuto,  alla  siciliano,  ])restü  ma  nun  tanto,  alla  polacca  ^j. 

E<;  wurden  hier  diese  formalen  Verschiedenheiten  nur  darum  er- 
wähnt, um  zu  zeigen,  daß  Neefe  nicht  durchaus,  wie  man  vielleicht 
gerade  aus  seinem  Klavierkonzert  abnehmen  könnte,  der  neuen  Bich- 
tung  angehört;  er  ist  im  Gegenteil,  wie  seine  Sonaten  beweisen,  so  recht 
der  Mittelsmann,  der  Anregungen  jeder  Art  auf  sich  wirken  läfit,  diese 
künstlerisch  in  sich  yerarbeitet  und  eben  durch  diese  Vielseitigkeit  und 
diesen  Emst  sich  weit  über  die  durchschnittliche  Bedeutung  solcher 
Übergangsmänner  zu  erheben  versteht.  Gerade  dieses  Hervorwachsen 
lUS  dem  Boden  der  Vergangenheit,  das  die  Kunstentwicklung  der  letzten 
Jalir/ehnte  Lrewissermaßen  an  der  eigenen  Person  vorf idirt .  macht  uns 
\tM'fe"s  rnstriimentalkompo^^itionen  so  reizvoll  und  anziehend. 

Eng  verwandt  in  formaler  und  technischer  Beziehung  ist  unserem 
^eefe' sehen  Werk  das  Klavierkonzert  von 

Johann  Friedrich  Edelmann 

*  6.  Mai  1749  in  Straßburg,  geköpft  17.  Juli  1794  m  Paris.  Dr.  Jur.  Klaviervirtiioee 
und  K^  ruponist  für  dieses  Instrument.    Auch  Bühnenwerke  sind  von  ihm  erhahen. 

Edelmannes  Schaffen  gehört  bereits  voll  und  ganz  der  neuen  Rieh** 
tong  an.  Ln  allgemeinen  scheint  er  sich  jedoch  —  trotz  seiner  deut- 
schen Abstammung,  hauptsächlich  an  französische  Vorbilder  gehalten  zu 
haben,  wie  sich  unten  mehrfach  ergeben  wird.   Sein  Klaviersatz  ist  aus 

dem  neuen  Pianofortestil  hervorge^^^angen,  der  von  Edelmann  bereits  in 
der  freiesten  und  selbstun»  Ii  Lasten  Weise  gehandliaht  wird.  —  In  der 
Tuttibesetzung  fehlt  im  Gegensatz  zu  unserer  deutscheu  die  Bratschoi 

1)  Leipzdg,  1774. 
3)  Ii.  Ifi96« 
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dafür  iBt  aber  andreneita  »Kontrabaß  ad  libitum«  eingeführt.  Also  auch 
in  Frankreich  ▼ennied  man  wie  in  England  (J.  C.  Bach)  und  in  Wien 
(Wagens eil]  den  reinen  Ton  des  Streichtiios  durch  das  rauhe  Forte 

einer  Bratsche  zu  stören.  —  Trotz  einer  scharf  ausgeprägten  Scheidung 
zwischen  Solo-  und  Tuttitlioma  ist  im  «jiälen  Satz  daiaus  für  einen  Aus- 
bau im  konzertierenden  Sinn  kern  Vorteil  gezogen.  Wie  bei  Xetfc, 
J.  C.  Bach  und  allen  anderen  fiir  das  Pianoforte  schreibenden  Ton- 
setzern  ist  auch  hier  der  Konzertbegriff  als  ein  gegenseitiges  Platzmacben, 
vorzüglich  zu  gunsten  einer  spieltechnischen  Ausbreitung  des  Soloiostni' 
ments,  festgehalten.  Solo  und  Tutti  dienen  sich  vielmehr  zur  gegen- 
seitigen Ergänzung  und  Verstärkung,  als  zu  einer  dramatisch  Tonrarts 
strebenden  Entwicklung  des  Ganzen.  Der  schon  hierdurch  hervorgerufene 
mehr  sinfonische  als  konzertierende  Eindruck  des  Werks  wd  durch  die 
Jbimfügung  von  Wiederholungszeichen  in  den  ersten  Sätzen  nur  noch  er- 
höht ;  gerade  darin  zeigt  sich  das  Entgegenkommen  an  den  französischen 
Geschmack,  der  sich  im  innersten  Innern  von  d*  r  ])oi  ihm  autochtonen 
Suite  und  ihrer  äußeren  SO  behaglichen  1^'ormgebung  nicht  frei  machen  kaim. 

Am  Schluß  der  sogenannten  Durchfülirimg,  also  nach  der  Dominante 
ist  dem  Solisten  mit  einer  größeren  Kadenz  Gelegenheit  gegeben,  mit 
einem  perlenden  Eigurenspiel  die  Zuhörer  zu  entzücken.  —  Im  lang- 
samen, für  die  französische  Musik  bezeichnender  Weise  in  der  gleiclh 
namigen  Molltonart  stehenden  Satz  ist  der  Mangel  des  Konzertmaßigen 
weit  weniger  fühlbar,  da  ja  dieser  Teil  in  vielen  Konzerten  mehr  auf  den 
sangvollen  Klavierton  und  eine  saubere  Ausführung  der  feinen  Orna- 
mentik als  auf  eine  der  Konzertform  entsprechende  Gesamtwirkimg  be- 
rechnet ist.  Den  Schlußsatz  bildet  wie  beim  Londoner  Bach,  Neefe 
und  andern  ein  Rondo,  mit  dessen  Gestaltung  sich  Edelmann  als  ein 
feingebildeter  Musiker  erweist  Da  sich  die  Form ,  mit  der  wie  wir  sie 
bei  den  genannten  kennen  gelernt,  fast  ganz  deckt,  wird  auf  ein  veit- 
läufiges Eingehen  darauf  wohl  zu  verzichten  sein. 

Andere  Klavierkompositionen  Edelmannes  können  den  günstigea 
Eindruck,  den  wir  von  diesem  Konzert  empfangen,  nur  bestärken,  so  ein 
für  Klavier  bearbeitetes  »menuet  de  Tacte  du  feu*,  dessen  Vorlage  aus 
seinem  für  die  große  0|»pr  komponierten  Ballet  stammt,  oder  ein  etwas 
umfangreicheres,  sehr  anmutiges  Andante  2).  —  Ganz  besonders  verdieni 
Überall  bei  Edelmann  jene  ungezwungene,  freie  Art  und  Weise  her- 
vorgehoben zu  werden,  mit  der  er  den  modernen  Klavierstil  beherrscht; 
man  kann  F^tis  nur  beistimmen,  wenn  er  sagt,  dafi  von  diesem  Manne 
noch  manches  zu  erwarten  gewesen  wäre,  hatte  ihn  nicht  die  Bevolntlon 
zum  Opfer  gefordert. 

1]  Dresd.  Ce.  XII:  Wien,  Muaikfreunde  VU,  12274. 

2)  Beide  in  Chaix  de  MuH^t  Parit  1784,  M,  mua.  pr.  1269. 
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3.  Kapitel. 
Italien. 

(Jomelli,  Galuppi  und  Manfredini.) 

Haben  wir  mit  nnsern  bisherigen  üntersuchnngen  Deutschland  nur 
gelegentlich  und  da  nicht  ganz  freiwillig  yerlassen,  so  begeben  wir  uns 

im  folgenden  ToUständig  in  fremdes  Land  und  müssen  uns  da  mit  den 
/ur  deutschen  Schule  in  keiner  Beziehung  stehenden  Tonsetzem  Italiens 
befassen.  Diese  vor  den  Wiener  Meistern  zu  betrachten,  erscheint  des- 
halb Torteilliaft,  weil  zweifellos  in  Italien  auch  eine  nach  Wien  hinüher- 
führende  Wurzelfaser  zu  suchen  ist.  Man  vergegenwärtige  sich  nur 
die  Abhängigkeit  z.  B.  Ebner's,  Froberger's  usw.  von  Frescobaldi 
u.  a.  Um  diese  gebietende  Stellung  Italiens  jedoch  richtig  würdigen  zu 
können,  wollen  wir  kurz  einen  Blick  anf  die  Entwicklung  der  italieni- 
schen Klavierrnnsik  werfen.  Ln  Gegensatz  zu  Deutschland  gelangte  die 
Elttfierkonst  in  Italien  viel  schneller  zu  voller  filttte;  der  Grund  liegt 
nicht  zum  wenigsten  darin,  dafi  sie  sich  hier  schon  riel  früher  aus  den 
beengenden  Banden  der  Orgelmusik  freigemacht,  als  in  Deutschland  — 
haben  doch  wir  sogar  noch  Konzerte  für  Klavier  oder  Orgel  kennen  gelernt 
z.  B.  vom  jüngeren  Kunzen).  In  Italien  haben  wir  dagegen  eine  mit  der 
Mitte  des  16.  Jahrhunderts  beginnende  Scheidung'),  die  von  Diruta  als- 
bald theoretisch  festgelegt  wii'd.  Steht  wohl  die  italienische  Klaviermusik 
2^1eich  der  deutschen  zunächst  unter  dem  Einfluß  des  Gesangs  und  seiner 
Vemernngskunst,  so  wissen  die  italienischen  Meister  darin  doch  stets 
blähendes  Leben  zu  erhalten,  während  in  Deutschland  diese  Künste  als- 
bald zu  leeren  Fonneln  erstarrten.  Durch  die  eben  berührte  baldige 
Trennung  dos  Klaviers  von  der  Orgel  war  in  Italien  auch  die  Möglich- 
keit in  die  Hand  gegeben,  die  Spieltechnik  des  Kammerinstruments  unab- 
hängig und  selbständig  auszubilden  und  infolge  dessen  in  vi»'l  kürzerer  Zeit 
es  auf  eine  höhere  Kunstfertigkeit  in  Tccliuik  und  Vortrag  zu  bringen. 
Dazu  verfügen  dann  die  Italiener  über  einen  viel  unitangreicheren  Formen- 
scliatz,  so  daß  es  nach  all  dem  nur  natürlich  erscheint,  wenn  sich  deutsche 
Meister  unterschiedslos  bis  zum  18.  Jahrhundert  herauf  immer  neue 
Anregung  von  dorther  holen;  diese  Bewegung  dürfte  ungefähr  ihren 

1)  Sctfferi,  8.  dl> 

BtiMi«     mo.  n*4.  6 
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Höbepunkt  erreichen,  als  der  orgelmäßig  polyphone  Stil  eines  Fresco-  | 
baldi  in  dem  melodiBch-harmonischen  Klaviersatz  Fasquini's  und  seuer  | 
Nachfolger  seine  notwendige  Er^^nzung  gefunden.   Nachdem  nun  ftber 
Italien  nach  Scarlatti  die  Zügel  einmal  hatte  aus  der  Hand  gleiten 
lassen,  sollte  es  ihm  trotz  anerkennenswerter  Versuche  nicht  wieder  ge- 
lingen, diese  neuerdings  zu  erhalten,  um  sich  z.  B.  auf  der  Höhe  des 
deutschen  Kunstschaffens  bewegen  zu  können.    In  diesem  Sinne  konnte 
Seiffert  mit  Recht  sagen^),  daß  es  Bach 's  Schüler  waren,  die  Scar- 
latti's  geistige  Nachfolger  wurden  —  ein  JSatz,  der  auch  in  unserer 
Kunstgattung,  dem  Klavierkonzert,  den  Nagel  auf  den  Kopf  trifit 
Sogleich 

Nicola  Jomelli 

*  10.  September  1714  in  Avena  (bei  Neapel}«  f  25.  August.  1774  ebenda.  Bedeutend« 
neapolitaatioher  Opernmeister.  176S— 176B  Hofkapelfaneiater  in  Stuttgut. 

gibt  in  seinem  von  zwei  Violinen,  Bratsche,  Baß,  zwei  Hörnern  und  ml 
Flöten  be^^leiteten  Klavierkonzert Zeujrnis  von  dem  Unvermögen  der 
damaligen  itahenischen  Instrumentalkomposition,  sich  über  die  einfachen 
künstlerischen  Handgriffe  zu  erheben.  Form  und  Gehalt  bewegen  sicL 
ganz  im  Rahmen  des  Herkömmlichen,  Im  ersten  Satz  erinnert  ein  fan- 
farenartiger  Tuttiabschluß ,  der  sich  vor  jedem  Solo,  dieses  gleichsua 
herausfordernd,  wiederholt  an  ahnliche  Motive  in  der  Opemmnsik,  die 
das  Auftreten  gewichtiger  Persönlichkeiten  begleiten.  Das  Khivier  bi 
ein  eigenes  Solothema ,  um  wenigstens  in  thematischer  Beziehung  einen 
\'ürsprung  gegen  das  klanglich  so  reich  besetzte  Orchester  und  seine 
unausgesetzte  Begleitung  zu  haben.  Auf  konzertierende  BeliandliiDg. 
sei  es  in  spieltechnischer  oder  dramatischer  Beziehung  muß  es  so  wie  so 
ganz  verzichten.  Das  Beste  am  ganzen  ist  ein  gelegentliches  Auflodern 
von  jenem  feurigen  Temperament,  das  die  Südländer  von  jeher  vor  ihren  i 
Kameraden  in  Norden  ausgezeichnet.  Schon  in  der  Wahl  des  ungenuiea 
Taktrhythmus  (^4)  für  einen  ersten  Konzertsatz  offenbart  sich  ein  solches 
Streben.  Hier  die  einleitenden  Takte  des  Tuttiritomells: 


Der  zweite  Satz,  in  dem  die  Bläser  und  in  Übereinstimmung  mit  den  Be-  = 

merkungen  von  Quanz  und  Scheibe  auch  die  Bratsche  aussetzen,  ^e^  ' 
fällt  in  zwei  ziemlich  gleiche  Teile.    Zunächst  hebt  das  Klarer  mit 
einer  gesangvoUen  Xantilene  au,  die  e»  d-mn  unter  schb'chter  Begleitimg 
des  Orchesters  [vgl.  oben]  fortsetzt.  !Nach  dem  Wiederholungszeichen  auf ' 


1)  S.  426. 

2}  Wien,  Musikfreunde,  1412  s  Nr.  7. 


Digitized  by  Google 


—  8a  — 


der  Dominante  nimmt  das  Tutti  die  vorher  vom  Soloinstrument  gespielte 
Melodie  auf,  räumt  dem  Klavier  erst  später  "wieder  melodische  Selbstän- 
digkeit ein,  um  es  nun  mit  feinem  Klangyerständnis  in  der  uns  beispiels- 
iraise  vom  Hambuiger  Bach  her  geläufigen  Welse  zu  TerroUständigen. 
Oimohl  reichlich  mit  Ornamentik  behangen  macht  der  Satz  doch  keines- 
wegs den  Eindmck  einer  nur  auf  äuBere  Wirkung  abzielenden  Kompo- 
sition. Der  Schlußsatz  des  dreisätzigeu  Konzerts  ist  in  der  hier  wohl 
den  "Wiener  Meistern  vorbildlichen  Menuettform  aussreführt:  allerdings 
fflüh  auch  dieser  nur  durch  Einfü^'ung  von  Wiederiiuluiigszeichen  dio 
Dutige  zeitliche  Ausdehnung.  Es  zeigt  sich  daran  so  recht,  wie  sehr  der 
eigenthche  Begriff  des  Konzertierens  dem  Italiener  innerhcsh  fremd; 
Konzert  heißt  für  ihn  eine  Komposition  für  ein  einzelnes  Instrument  mit 
Begleitung  des  Ordiesters,  die  genan  nach  dem  Muster  der  Opemarie 
Muzoffihren  sei  Daß  das  Tutti  auch  einen  sehr  wirksamen  Bestand  des 
Manien  bildet  und  bilden  muß  —  davon  hat  unser  neapolitanisdier 
Openuueister  so  wenig  wie  sein  berflhmter  Kollege  von  der  opera  bufb, 

Baldassare  Galuppi  (detto  Buranello) 
*  18.  Oktober  1706  auf  Burano  (bei  Venedig),  t  3.  Jan.  178ö  in  Venedig. 

eine  Ahnung. 

Seme  beiden  Klavierkonzerte*)  sind  in  ähnlicher  Weise  wie  das  Jo- 

melli's  ausgeführt.  Eine  nichts  Ix-ikutende  Anhäufung  von  Plattheiten. 
Im  Gegensatz  zum  Neapdlitiiner  /iclit  unser  Venezianer  Tonsetzer  in 
^mru  beiden  Kamujernmsikwerli'n  die  Besetzung  des  Tutti  durch  ein 
Mi'iclitrio  vor,  und  legt  dadurch  nahe,  diese  so  hervortretende  Ei^ren- 
tlinilichkeit  mit  der  Gewohnheit  des  ja  ebenfalls  in  Italien  groß  ge- 
f^ordenen  Joh.  Christ  Bach  während  seiner  Londoner  Zeit  in  Be- 
öehnng  zu  bringen. 

Galuppi *s  erste  Konzertsätze,  in  der  üblichen  Weise  einthematisch, 
ergehen  sich  reichlich  m  nichtssagendem  Figurenwerk.  Das  Tutti  spielt 
hier  eine  gleiche  lächerliche  Rolle  wie  in  dem  Konzert  Jomelli's.  Der 
iofbau  als  solcher  bewegt  sich  in  den  bescheidensten  Grenzen.  Selbst 
iuf  die  flocli  gerade  bei  einem  italienischen  (_)pemmeister  zu  erwiatendü 
L:iiluhi'ung  eines  Gegensatzes  auf  der  Dominante  ist  verzichtet.  Der 
fuf'ite  Satz  strotzt  von  einer  Unmenge  von  Trillern  und  aiKleren  Ver- 
'.lenmgen;  im  Schlußsatz  sinkt  der  Komponist,  nachdem  er  schon  vorher 
ich  jedes  persönlichen  Ausdrucks  begeben  hatte,  ganz  auf  das  Niveau 
'^i'wöbnhchster  Mache  herab,  trotzdem  er  mit  einem  Fugato  verheißungs* 
U  einsetzt.  Einer  konzertierenden  Ausarbeitung  ist  eben  so  aus  dem 
gegangen,  wie  einer  motiy-thematischen  Entwicklung. 

1]  Dratd.  HS.  Ge.  XII;  B.  HS.  6076. 
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über  den  epringenden  Punkt  des  Konzertbegrifis  scheint  sick  Gt 
luppi  noch  weniger  als  seine  beiden  in  der  Überschrift  mitgenaimtai 
liflöidslente  Idar  gewesen  za  sein;  die  Bewahrung  der  Dreia&tzi^t  hm 
ihm  auch  nicht  zum  Lobe  angerechnet  werden,  da  ja  diese,  wu  in  ds 
Etnleitimg  nachgewiesen,  eine  Eirungensohaft  der  italienisohai  Opeit 
muäik  war. 

Ein  würdiges  Gc^renstUck  zu  diesen  wohl  den  Gipfel  der  Inbaltiosif 
keit  darstellenden  Kuiizerien  sind  Galiipjii's  als  op.  2  erscbienf« 
Kiaviersonaten  die  aber  gleichwohl  für  die  formgeschichtliche  Forschoii 
etwas  mehr  zu  bedeuten  haben.  Das  beste,  was  ich  an  Klavierma^i^ 
▼on  Gaiuppi  kennen  lernte,  ist  eine  viersätzige  Sonate  in  e>),  in  dert 
dritten  Salz  sich  sogar  wohlgelnngene  Anläufe,  die  Faibengebuog  ^ 
Ordiesters  auf  das  Klavier  za  übertragen,  nachweisen  lassen:  srnba 
die  marsehmäfiige  Melodie  rasselt  nümlich  Mer  in  der  Tiefe  des  Kbffiei 
ciiie  ZweiimddreiBigstelfigur  liinein,  die  eigentlich  so  recht  für  den  raubei 
Streicbbaß  erfunden  zu  sein  scheint.  Diese  iSuiiate  steht  über  sein-i 
andern  Klavierkoinpüsitionen  liocli  erhaben  und  kann  tatsächlich  Au- 
Spruch  darauf  machen,  auch  heute  noch  gekannt  und  gespielt  zu  werdrn 

Daß  den  formal  anfertigen  Sonaten  eines  Galuppi  oder  Manfrr- 
dini  gleich  unausgereifte  und  wenig  überdachte  Konzerte  entsprecbei 
darf  eigentlich  nicht  wander  nehmen.  Dabei  muß  allerdings  zur  Ehr» 
rettung  Manfredini* s,  den  wir  jetzt  kurz  betrachten  wollen,  henv 
gehoben  werden,  daß  seine  Sonaten  doch  wesentlich  höher  za  w» 
schlagen  sind,  wie  Galuppi's  op.  2,  die,  wenn  auch  nicht  gerade» 
mentlich  zum  Gebraut  Ii  für  das  schwache  Geschlecht  bestimmt,  so  doJ 
den  Ansprüchen  des  ^^udesten  Franenzmmierdilletantismus*  zu  weit  eul 
gegen  kommen.   Das  Klavierkonzert 

Vincenzo  Maufredini's^) 

*  22.  Okt.  1737  in  Pirtoja,  i  6.  Aug.  1799  in  Petenborg,  wo  er  lange  ab  Kapeli- 

meiiter  wirkte. 

konunt  diesen  Ansprüchen  allerdings  schon  erheblich  näher.  Sein  ><M 
eert  durisi*  ist  yon  zwei  Violinen,  Bratsche  und  Baß  begleitet»  s 
welcher  Besetzung  in  den  Ecksatzen  noch  zwei  Oboen  oder  Flöten 

zwei  Horner  hinzutreten  können.  —  Im  ersten  einthematischen  SaU  fcM 
eine  P'ntwickhmg  des  gegebenen  Tongedniikens,  sei  es  nun  im  koL/ei^ 
tiercndcu  oder  sonatriiliaften  Stil,  eine  Au-nützung  der  in  den  '>fiJ^ 
ausführenden  Instrunientalkomplexen  begründeten  klanglichen  Verscli» 
denheit  in  gleichem  Maße  wie  bei  den  anderen  Italienern.  Aiit  ei&tf 

1)  M.  raus.  pr.  467Ö. 

2)  Kl.-M.  ft.  a.  Z.  II. 

3)  Dread.  u.  Berlin,  Druck  v.  Hummel  in  Amsterdam. 


j  .  d  by  Google 


-   85  — 


fast  kmdlicl)  wirkenden  Regelmäßigkeit  kebrt  nach  jedem  Klaviersolo  im 
ersten  Satz  eine  abschließende  Tuttipki-ase  wieder.  ~  liu  zweiten  Satz 
schweigen,  wie  schon  ei*wähnt,  die  Bläser,  während  sich  die  btroichcr 
aiif  Vor-  nnd  Xachspiol  m  l  ist  ik-glfitung  des  Soloinstruiiients  beschränken. 

Den  letzten  »Satz  teilte  Manfredini  dieifach;  die  schwache  Thematik 
und  Dorchfuhning  läßt  die  Notwendigkeit  der  Wiederholung  emes  jeden 
dieser  Teile  nicht  recht  notwendig  erscheinen.  Der  erste  davon  ist  ganz 
dem  Tutti  für  den  Themasatz  gewidmet;  im  zweiten  führt  das  E[la?ier 
du  Thema,  yom  Orchester  hegleitet,  mit  yiel  Ornamentik  geschmückt,  aus, 
iForaiif  em  kurzes  Nachspiel  vom  Tutti  diesen  Abschnitt  auf  der  Domi- 
nsiante  abschließt  Im  letzten  Teil  wiederholt  sich  der  zweite  auf  der 
Dominante  mit  Rüclnnodulation  nach  di  r  (jirandtonart.  Die  ganze  Arbeit 
leidet  an  schwacher  Erfindung  und  dürftijrer  Ausfühning,  füi"  die  auch 
dl«;  reichere  Tuttibesetzuug  mit  Blasinstrumenten  keinen  Ersatz  zu  bieten 
rermag. 

Dieses  bei  allen  drei  Italienern  zutage  tretende  mangelnde  Formver- 
ständnis muß  eigentlich  um  so  mehr  überraschen,  als  doch  gerade  dieses 
Volk  sich  ehedem  in  formaler  Beziehung  so  zeugungsfähig  erwiesen  hatte, 
daß  es  von  andern  mit  Becht  darum  beneidet  werden  konnte.  Auf  der 
neu  Seite  hat  die  Oper  ein  wenig  abgefärbt,  auf  der  andern  muß  die 
3ait6  etwas  abgeben;  dabei  geschieht  dies  nicht  nach  Maßgabe  irgend 
welcher  Ei'gcbnisse  reiflicher  formaler  Überlegung,  sondern  was  gerade 
Uli  We^c  zu  finden  ist,  wird  aufgegriffen  und  in  die  Konzertform  liinein 
V'.riirbt  n.*'t.  Diese  Urteüsiosigkeit  in  Saciien  der  höheren  Kunst  und  des 
Vornehmen  Greschmacks  scheint  aus  der  Opemsinfonie,  wo  sie  Kretzsch- 
nar  zuerst  nachwies  in  die  Kammermusik  mit  hinüber  genommen  zu 
sein. 

1]  Führer,  43  f. 
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4.  Kapitel 


Wien. 

Nacliflem  wir  nun  im  vorigen  Ka])itel  das  wenig  gediegene  und  weni? 
fruchtbringende  Schaffen  einiger  itahenischer  Tonseteer  kennen  gelernt^ 
wenden  wir  uns  zum  Abschluß  unserer  Untersuchung  nach  Wien.  Die 
alte  Kaiserstadt  kann  zu  der  Zeit,  wo  wir  eintreten,  bereits  auf  eine 
rubmreiche  und  für  die  Klaviermusik  sehr  segensroUe  Vergangeslieit 
zurückblicken,  lassen  sich  ja  doch  die  Anfänge  der  Wiener  Orgel-  und 
Klavierschule  bis  ins  15.  Jahrhundert  (Hofhaimer)  zurück  verfolgeiL 
Weniger  in  einer  ursprünglichen,  autochtonen  WurzelstSndigkeitf  w 
z.  B.  an  den  englischen  Virginalisten  so  ganz  liesonders  zu  bewimdern 
ist,  liegt  zunächst  ihre  Bedeutung,  sondeni  in  einer  klug  berecbnendeD 
und  einer  selten  gediegenen  Auswahl  fremder,  lebenskräftiger  Stileigec- 
tiimlichkeiten.    Dadurch  sind  die  späteren  Wiener  Meister  in  der  Lage, 
einen  allen  auch  nur  denkbaren  Anforderungen  befriedigenden  Klavier- 
stil auszubilden.    Sie  holen  sich  die  Form  bald  aus  Frankreich,  bald 
aus  Italien,  in  den  Vorrat  ihrer  Spielfignren  nehmen  sie  auf,  was  imner 
sie  nur  an  entwicklungsfähigen  und  lebenskräftigen  Keimen  kennen  lenea 
konnten.   So  geschah  es,  daß  beispielsweise  Froberger,  der  am  Beginn 
dieser  Bewegung  steht,  französische  Formen  im  französischen  Stil 
italienische   Formen    im    italienischen    Stil    ausarbeitet.     Der  ältere 
Muffat  geht  dai'in  bereits  einen  Schritt  weiter,  und  fiilirt  das  Werk 
Froberger's  in  dem  Sinne  zur  Vollendung,  daß  er  durch  eine  voli- 
kommonc  Verarbeitung  und  Verschmelzung  beider  Stile  ein  neues  Drittt-s 
zu  geben  imstande  ist.    Dieser  Werdegang  kommt  in  Grottüeb  Mufiat. 
zum  Abschluß :  hier  verdichten  sich  diese  verschiedenen  deutschen,  frtih 
zösischen  und  italienischen  Ghiindfonnen  zu  einem,  den  vorigen  aa 
Eigenart  um  ein  Beträchtliches  übertreffenden  EHavierstil,  der  nur  ao  mit 
seiner  gediegenen  und  erprobten  Grundlage  den  augenblicklichen  Anfor- 
derungen der  Aussprache  einen  selbständigen,  durch  keine  techniacfaen 
Rücksichten  gebundenen  selbstschöpferischen  Persönlichkeit  dienstbw  sein 
kann.  —  Aus  der  Schule  Juhann  Josef  Fux,  wo  der  jüngere  Muffa; 
seinen  letzten  künstlerischen  Schliff  empling,  sollte   noch   ein  andrer 
Meister,  wenn  auch  nicht  von  gleicher  Bedeutung,  herv  orgehen  und  xwu 
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Georg  Christof  Wagenseil 

♦  15.  Jan.  1715  in  Wien,  f  I.März  1777  ebenda.    Kammerkomponnst  am  Wiener  Hof. 

der  der  Wiener  Schule  die  neue  Schreihweise  der  Mannheimer  und  die 
Bekanntschaft  mit  dem  Pianofortestil  Termitteln  sollte.   Leider  sind  wir 

nicht  in  der  La^e,  diese  Stil  Wandlung  innerhalb  seines  eignen  Schaffens, 
in  ähnlicher  Weise  wie  bei  Juhanu  Christian  Bach  verfolgen  zu  können; 
denn  f?eine  Klavierkonzerte  und  andere  rair  bekannte  Kaininermusikwerke 
führen  uns  bereits  ausnahmslos  mitten  in  das  Gebiet  der  Pianofortemusik 
hinein.  An  Konzerten  lag  folL^riides  vor:  F^j^^  U  beide  B.  11850; 
A  Vi,  ^V4,  beide  M.  HS.  1619,  1620;  Es^U,  C^U,  Q  V4,  F*U,  A^U, 
I>  V4,  C^U,  -BV4,  F^U,  F^U,ff*U,  D  V4,  F^U,  süiDÜ. 

Dresd.  HS.  Oe  XEL  und  Ge  XX.  Schon  die  Besetzung  des  Tutti  mit 
einem  Streichtrio,  tob  dem  Wagens  eil  nur  zweimal  abgewichen,  zeigt 
Ton  Tomherein,  mit  wes  Greistes  Kindern  wir  es  hier  zu  tun  haben. 

Diese  beiden  Besetzungsiinderungen  gestalten  sicli  folgendermaßen. 
In  einem  Werk,  das  allerdings  mehr  Duo  oder  Trio  als  Klavierkonzert 
i>t,  stellen  nur  zwei  Violinen  das  Tutti  vor.  Dafür  entschädiirt  ein  an- 
deres Konzert  hinwiederum  reichlich,  wenn  hier  dem  üblichen  Streichtrio 
noch  zwei  Bratschen,  zwei  Flöten,  zwei  Oboen  und  zwei  Höraer  beige- 
geben sind.  Die  Verwendung  der  Blasinstrumente  (in  den  £cksätzen) 
ist  durchaus  nicht  schablonenhaft  oder  sldzzenmäfiig,  sondern  macht  dem 
losfcmiiientalkomponisten  Wagen  seil  alle  Ehre.  Überhaupt  steht  unser 
Meister  in  bezug  auf  Orchestertechnik  ganz  auf  der  Höhe  seiner  Zeit» 
was  eigentlich  auch  nicht  wunder  nehmen  kann,  da  unser  Meister  ja  auch 
einer  der  fruchtbarsten  Sinfoniker  vor  Haydn  ist:  wir  finden  bei  ihm 
die  Füllmotive  des  Tutti,  die  uns  nuii  auch  bereits  alte  Bekannte  sind, 
die  Teilung  des  Tuttiritomells  in  ein  Solo-  und  Orchesterthema  oder  mit 
andpren  Worten  die  Aufstellung  von  zwei  thematischen  Gebilden  im 
Tuttiritomell,  u.  dgl. 

Für  Wagenseil  stand  die  Zusammensetzung  eines  Konzerts  aus  drei 
Sätzen  bereits  unwandelbar  fest;  daß  er  dabei  gleich  J.  0.  Bach  eine  nicht 
zu  übersebende  Vorliebe  für  menuettartige  Schlußsätze  zeigte,  darf  uns 
eher  beim  Londoner  Bach  als  bei  unserem  Wiener  Komponisten  wunder 
nebmen  —  war  ja  doch  die  Einführung  und  Eesthaltung  dieses  Satzes 
in  der  Kunstmusik  eine  Eigentümlichkeit  der  Wiener  Schule.  —  Mitunter 
stört  iu  den  Klavierkonzerten  Wage  11  sei  Ts  ein  Mißverhältnis  in  der 
Ausdehnung  einzelner  Sätze. 

Sein  Klaviersatz  ist  größtenteils  bereits  für  das  moderne  Hamuier- 
klavier  berechnet.  In  dieser  Umgebung  berührt  eine  orgelmäßige  Baß- 
führung  wie  die  folgende 
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um  80  absonderlicher.  Ungewolmt  waren  bislang  auch  Spielfignren  wie 
folgende: 


Im  allgemeinen  fehlt  dem  Figurenwerk  eine  gediegene  thematische 
Yerwebung  mit  dem  Ganzen:  man  merkt  überall,  nicht  nor  an  der  An- 
lage im  allgemeinen,  sondern  auch  in  der  Ausführung  im  einzeben: 
Wagenseil  war  es  in  seinen  Konzerten  nicht  um  eine  hannonische 
Gesamtwirkung  im  wettstreitenden  Stil  zu  tun,  sondern  um  die  Freode 
am  Spiel  und  Spieler.  Diese  Spielfreudigkeit  spricht  aus  allem,  dem 
omamentalen  Schmuck,  den  gelegentlichen  Kadenzun  usw.  Rliythmi<;ch 
nur  heiläufig  eingeteiltes  Tiratenwerk,  das  in  den  Schlußteil  des  hekaiinttn 
andante  varie  von  Haydn  einen  Al)leger  entsendet,  gehört  wie  bei 
Wolf  schon  bemerkt,  der  modernen  Klaviermusik  an. 

Die  oHen  erwähnte  Teilung  des  Tuttiritomells  in  ein  Solo-  imd  Tutti- 
ihema  darf  eigentlich  als  Ausnahme  gelten;  gewöhnhch  beläfit  es  Wa- 
genseil bei  der  thematischen  Fundierung  seiner  ersten  KonzertAtate  bei 
einem  Hauptthema,  zu  dem  sich  allerdings  fast  regelmäßig  auf  der  Do- 
minante ein  Gegensatz  im  Soloinstrument  gesellt.  In  seiner  Besorgnis 
um  ein  dankbares  Solospiel  versäumt  er  es  höchst  selten ,  bei  den  Kli- ' 
viersätzen  mit  reichem  tigurativem  Schmuck  zu  i)runken  —  ein  mit- 
unter uns  heute  etwas  verhhiHt  annuitendes  musikalisches  Rokoko, 
sich  diese  Ornamentik  von  Periode  zu  Periode  vermehrt,  und  dsdurch 
einem  gediegenen  Musizieren  geradezu  die  Adern  unterbindet. 

Namentlich  verdient  dagegen  die  natürliche  und  leichte  Beweglidikeit 
seiner  Harmonik  in  den  Durdiführungsteilen  hervorgehoben  zu  irerden, 
die  sich  nicht  nur  auf  einen  großen  Vorrat  an  Modulationen  fOr  dieie 
Abschnitte,  sondern  auch  auf  kleine  Perioden,  ja  Takte  erstredt:  » 
findet  sich  bei  Wagenseil  mit  einer  staunenswerten  Kegelmäßigkeit, 


1}  Ans  M.  HS.  1619  und  1680. 
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wenn  nicht  in  jedem  Satz  eines  Werkes,  so  doch  sicher  einmal  in  jedem 
Konzert  eine  kürzere  Phrase  erst  in  Dur,  und  sofort  daran  anschließend 
im  gleichnamigen  Moll.  Gelegentlich  bringt  er  den  ganzen  Themasatz 
vor  der  Eückkehr  nach  dem  Durchführungsteil  in  der  gleichnamigen 
Alolltonart  Diese  feine  hannonische  Abtönung  scheint  hier  geradezu  an 
die  Stelle  der  früheren  dynamischen  Abtönung  getreten  zu  sein.  Wurde 
ehedem  eine  zweimal  nach  einander  gespielte  Phrase  dadurch  für  den 
Hdrer  besonders  pikant,  daB  sie  das  zweite  Bfal  in  echoartiger  Wirkung 
pianissimo  vorgetragen  wurde ,  während  sie  das  erste  Mal  forte  gebracht 
wurde,  so  tritt  hier  statt  der  dynamischen  Abtönung  die  harmonische 
ein.  der  ja  später  Schubert  und  Brahms  so  reizvolle  Wirkungen 
ab;;ewaunen.  —  Auch  kürzere  chromatische  Fortschreitungen  (sogar 
in  Tenuinderten  Quinteninterrallen,  ähnlich  wie  bei  Agrell  und  Graun) 
geben  bei  Wagen  seil  eine  angenehme  Würze  ab,  wenngleich  sie  sich 
nie  zu  den  so  charakteristischen  Gebilden  eines  Müthel  oder  Platt i 
Terdichten.  —  Erkennen  wir  in  der  genannten  Abtönung  einen  Hinweis 
auf  die  kommende  Zeit  im  Gebiete  der  Harmonik,  so  möge  ein  solcher 
auch  aus  dem  der  Rhythmik  nicht  fehlen.  Gemahnen  nicht  rhythmische 
Verschiebungen  wie  die  folgende  an  Brahms? 


Die  Ausführung  im  einzelnen  bietet  uns  keine  neuen  Gesichtspunkte: 
außer  den  Tiitoniellen  ist  dem  Orchester  wenig  selbständige  Tätigkeit 
eingeräumt,  so  daß  es  sich  hauptsächlich  auf  Begleitung  und  Schattierung 
des  Soli  beschränken  muß.  Gelegentlich  geht  der  Fiinfühmng  des  Seiten- 
themas auf  der  Dominante  hier  noch  ein  EQaviersolo  mit  dem  Grund- 
thema  Torher.  Das  zweite  Thema  läßt  Wagenseil  gewöhnlich  bald 
wieder  fallen,  und  zieht  es  lieber  Tor,  später  einen  neuen  figurativen 
Gegensatz  einzuführen.  Der  Schwerpunkt  des  Wagensei T sehen  Schaf- 
fens ist  in  der  moduiatorischen  Beweglichkeit  des  Durclifüliiung.-^teiles 
zu  sehen;  er  berührt  hier  nach  der  Dominante  die  Paralleltonart,  die 
Oberdominante  in  Moll,  die  gleichnamige  Molltonart  usw.  und  erscheint 
darin  so  recht  als  ein  Vorläufer  der  späteren  klassischen  Durchführung. 

In  den  Mittelsätzen  übernimmt  selbstverständlicherweise  ebenfalls  das 
Klaiier,  auch  bei  geschiedener  Solo-  und  Tuttithematik  die  melodische 

1)  M.  HS.  162a 
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Fiilininrr,  und  gönnt  dein  Tutti  selten  mehr  als  ein  paar  Takte  selbstän- 
digen Hervortretens.    Gerade  diese  langsamen  oft  sehr  kantilenenreichen 
(besonders  ein  Konzert  in  F)  Mittelsätze  machen  so  recht  den  Eindrack 
von  Klaviersolis,  bei  denen  die  Tuttibegleitung  unschwer  zn  missen  wäre. 
Zerfallen  diese  Teile  nur  gelegentlich  durch  Bepnsen  in  zwei  Ahschnitte« 
so  erhalten  gerade  durch  diese  Wiederholungen  die  irie  schon  erwähnt  , 
größtenteils  menuettartigen  Schlußsätze  Wage n seil  s  ausnahmslos  ihrsD 
nötigen  Umfang.    Nach  dem  Zeichen  auf  der  Dominante  fährt  er  ge-  ' 
wölmlicli  mit  der  Trausposition  seines  Themas  oder  mdt  der  Einführung  . 
eines  Gegensatzes  fort,  zerlegt  mitunter  aber  auch  den  Hauptgedaukt-n 
in  Motive  und  Partikelchen,  und  bestreitet  damit  den  Anfang  diesem;  Teils 
z.  B.  im  Konzert  in  A^).    Wir  haben  hier  fast  schon  eine  Durchführung 
im  modernen  Sinne  vor  uns,  die  gerade  diesem  Konzert  weittragendere 
Bedeutung  sicliert.  | 
Ganz  den  Fußtapfen  seines  Lehrers  folgt 

Leopold  Hoffmani 

*  um  1780  in  Wien,  i  17.  März  1793  ebenda.  Schüler  vou  Wagenseil^.  GhordutUor 
y<m  St.  Stefan  und  Peter.  Haiipti»chlich  Kircbenkomponist 

Konzerte  in  Dresd.  HS.  OeXIV:  OV4,  C*Uj^Vii(^** 

(auch  Wien,  Musikfr.),  F  V4,  C  V4 :  in  Wien,  Musikfr.  VII 1430  s.  Nr.  3: 
CC  C  2  4.    Die  herkömmlichen  Streichpartitur  ist  nur  uus- 

naluiisweise  mit  Hörnern  oder  Trompetuuitiiumeii  erweitert.  Merkwiirdjg 
ist  bei  Hoff  mann  die  uns  sonst  nur  noch  bei  Haydn  begegnende  Bei- 
ziehung eines  zweiten  konzertierenden  Instruments,  und  zwar  einer  Oboe. 
Solche  Stücke  sind  gerade  darum  besonders  beachtenswert,  weil  sie  die 
Brücke  Tom  alten  concerto  grosso  zum  Tripelkonzert  Beethoven^s  und 
Doppelkonzert  Brahms  bilden. 

Mit  seinen  Schlußsätzen  in  Menuettform  steht  Hoff  mann  ininitteD 
des  Wiener  Tonsetzerkreises;  auch  in  Streichtrios*)  hält  er  an  dieser 
Liebenswürdigkeit  seinen  Hörem  gegenüber  und  am  eigenen  tiefeing«- 
wur/elten  Geschmack  durchaus  fest.  —  In  seinen  einthematischen  Haupt- 
sätzen be»ehränkl  er  sich  nach  dem  Voi  lüldc*  seines  Lehrers  vielfach  auf  | 
die  Anbringung  von  Wiederholungszeiclien  an  Stelle  einer  abwechslungs- 
reicheren, konzertierenden  Ausführung  und  weiß  auch  seinem  Tutti.  ' 
selbst  wenn  er  es  mit  Bläsern  reichlicher  besetzt,  keine  neuartigen  Wir- 
kungen abzugewinnen;  denn  füllende  Tuttimotive  sind  in  jener  Zeit  doch  ■ 
schon  Allgemeingut  des  Konzertkomponisten  gewesen.  —  Betrachten  wir 
also  zunächst  die  Werke  mit  zwei  konzertierenden  Listrumenten. 

1)  M.  HS.  1619. 

2  Grove  IV,  ä45. 

3}  M.  HS.  1440,  1441.  1442. 
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Das  einzige  Thema  des  ersten  dieser  Doppelkonzurte  iius  C  ^4  ^)  er- 
fährt sogleich  beim  Tiittiritornen  durch  die  Oboe  eine  klangliche  Ver- 
stärkung ;  der  nachfolgende  Klaviersatz  unterscheidet  sich  darin  nur  dui'ch 
einen  neuen  ornamentalen  Au^utz.  Weiter  gestaltet  sich  das  Verhältnis 
der  beiden  Soloinstrumente  so,  daß  Oboe  und  Klavier  stets  nach  einan- 
der solistisch  hervortreten,  indem  sich  die  Themen  und  ihr  figuratives 
Beiwerk  bei  beiden  oft  Ton  für  Ton  wiederholen.  Eine  schier  unersättliche 
Lust  an  khnglicher  Ablösung  und  wechselnder  Farbe  spricht  ans  diesen 
kompositionstechnisch  so  überaus  ein&ch  ausgeführten  Perioden.  Ln 
zweiten  Satz  muß  das  Klavier  zu  gunsten  der  Oboe  auf  jede  heraus- 
tretende solistische  Tätigkeit  verzichten  und  sich  mit  verhältnibmaiii^^ 
belanglosen  Begleitfiguren  zufrieden  geben. 

überhaupt  hat  es  Hof  fmann  verstanden,  dadurch  einein  seiner  Zeit 
nicht  häutige  Plastik  der  melodisclien  Jjinie  zu  erzielen,  daß  er  die  Oboe, 
wenn  auch  nicht  ganz  allein  die  Melodie  führen ,  so  doch  stets  Melodie 
verstärken  läßt;  durch  diese  vom  übrigen  Tutti  ja  so  auffallend  sich 
abhebende  Klangfarbe  der  Oboe  gewinnt  die  Thematik  für  den  Hörer 
Ton  selbst  an  Eindringlichkeit. 

Den  Schlußsatz  bflden  Menuettvariationen  in  folgender  Anordnung: 
zunächst  wird  das  Thema  vom  Orchester  und  der  Oboe  aufgestellt.  In 
den  zwei  ersten  Veränderungen  dürfen  sich  die  beiden  konzertierenden 
Instnimente  —  natürlich  jedes  für  sich  —  solistisch  ausleben.  In  die 
diitte  dageg(*n  müssen  sie  sich  teilen,  ähnlich  der  fünften  Verände- 
rung, wo  sich  das  ursprüngliche  Thema  eine  Teilung  zwischen  die  beiden 
Soloinstrumente  gefallen  lassen  muß.  Die  vierte  gehört  der  Oboe  allein 
zu  einem  wirkungsvollen,  vom  Klavier  begleiteten  Solo,  Um  diesem  Satz 
die  nötige  ^formale  Kundung  zu  geben,  wiederholt  er  am  SchluB  den 
Themasatz.  Ho  ff  mann  steht  mit  diesem  eine  merkliche  Spannung  im 
Gefühl  des  Hörers  auslösenden  Verfahren  in  seiner  Zeit  nicht  allein  da 
—  Gottlieb  Mnffat  hatte  sich,  wie  wir  wissen,  ebenfalls  bereits  Ton 
dieser  Zweckmäßigkeit  einer  solchen  Abrundung  überzeugt.  Daß  hier 
^ohl  die  französische  Rondoform  abgefärbt  haben  mag  —  darauf  hat 
schon  Seiffert^)  sehr  riclitig  hingewiesen.  Wie  man  sieht,  hat  Hoff- 
niann  in  seinen  Konzertvariationen  mehr  Abwechslung  und  aiicli  (xe- 
schlossenheit  gebracht,  als  Johann  Christian  Bach,  wie  andrerseits  auch 
seine  Veränderungen  der  Konzert idee  wenigstens  etwas  näher  stehen  mit 
der  Freude  am  instrumentalen  Wechselspiel. 

Das  andere  Klavierkonzert  aus  F*/^  mit  obUgater  Oboe  unterscheidet 
sich  Torzüglich  in  der  Tuttibesetzung  Ton  dem  eben  besprochenen:  es 


1}  Dresd.  HS.  Ce  XIV. 
2)  S.  321f. 
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sind  liier  Hönier  eingefügt,  die  sich  durch  eine  in  jener  Zeit  noch  un- 
gewohnte Selbständigkeit  der  Behandlung  auszeichnen.  Im  übrigen  deckt 
sich  der  Bau  dieses  Konzerts  mit  dein  obij^en  bis  auf  den  SciiluU>atz, 
der  diesmal  nicht  aus  Veränderungen,  sondern  in  der  üblichen  Durch- 
führung eines  Thema?  besteht. 

Hoffjnann^s  übriges  Konzertschaäen  ist  mit  dem  Wagenseil's 
nahe  verwandt.  Vermögen  auf  der  einen  Seite  nicht  ungeschickt« 
Leistungen  einen  günstigen  Eindruck  zu  hinterlassen,  so  schwächen  doch 
wieder  andere  Werke,  die  in  inhaltlosem  Fignrenwerk  geradezu  schwelgen, 
den  guten  Eindruck  der  ersteren  um  ein  hedeutendes.  Inhaltlich  sind 
audi  die  £onzerte  Hoff  mannte  so  wenig  wie  die  seines  Lehrers  Wa- 
genseil selten  mehr  als  ünterhaltungsmusik  (vgl.  S.  16)  —  Gklegentlidi 
hinzutretende  Horner,  deren  Stimmen  in  einigen  Handschriften  vorhanden 
sind,  in  anderen  fehlen,  scheinen  nicht  vom  Kompunisten  selbst  zu 
stammen,  was  uns  schließlich  nicht  wunder  nehmen  kann,  da  ja  in  fiii- 
herer  Zeit  dem  »Besteller«  einer  Musik  freistand,  solche  Instrumente  nach 
Greschmack  und  Möglichkeit  beizuziehen  (vgl.  S.  ISJ. 

Es  erübrigt  noch,  auf  das  KonzertschafEen  von 

Josef  Haydu 

einige  Blicke  zu  werfen. 

Von  den  zahlreichen  in  Lebensbeschreibungen  genannten  KUvier- 
konzerten  dieses  Meisters  kann  ich  nur  drei  namhaft  machen,  da  alle 
anderen  mir  zugänglichen  als  Klavierkonzert  bezeichneten  Werke  Ehmei^ 

Violin-Sonaten  waren. 

Wie  bei  Ho  ff  mann  die  Oboe  als  zweites  Soloinstrument  einpefülirt 
ist,  weist  das  eine  der  Haydn'schen  Werkel)  eine  Solo-Violmc  luf. 
Wie  dort  so  ist  auch  hier  das  zweite  Soloinstniment  beim  ersten  Tutti- 
ritomell  als  melodieverstärkendes  Instrument  verwendet  Obwohl  nun 
Haydn  den  ersten,  zunächst  folgenden  Klaviereinsatz  mit  dem  gleichen 
Thema  macht,  1^  er  diesen  G-edanken  auch  dem  sich  daran  anschheßea- 
den  Violineinsatz  zu  gründe,  was  natürlich  eine  Mattigkeit  und  Ab- 
schwächung  dieses  Solos  zur  Folge  hat,  da  das  Thema  dreimal  kon 
nacheinander  gebracht  wird.  Immerhin  ist  es  bezeichnend,  daB  Haydn 
nach  dem  Tuttiriiomell  und  dem  Klaviereinsatz  noch  ein  themaltsdifli 
•Solo  der  konzertierenden  ViuUne  für  nötig  hielt,  walueud  z.  Ii.  Hoff- 
nia nn  auf  einen  solchen  verzichten  konnte,  da  ja  die  OIm«  durch  üirtä 
lieraustretende  Klangfar))»*  eigentlich  ihren  thematischen  ersten  Einslli 
beim  Tuttiritomell  gemacht.  —  Die  zwischen  Klavier  und  Violine  gleich- 
mäßig verteilten,  mitunter  imitierend  ausgeführten  Figurationen  bestehec 
der  Hauptsache  nach  aus  dem  herkömmlichen  Tiratenwerk.   Um  wenig- 

1,  Dresd.  HS.  Oe.  6. 
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stens  einige  Abwechslung  in  das  Ganze  zu  biingen,  wählt  auch  Haydn 
die  Dominante  zur  Einftthrung  des  gegensätsiHchen  Themas.  Der  Kla- 
Tienatz  rerlänft  im  weiteren  ziemlich  hausbacken  und  weifi  weder  durch 
thematische  noch  durch  wettstreitende  Perioden  die  Aufaierksamkeit  des 
Hörers  wach  zu  halten.  Reizvoll  hebt  sich  von  seiner  ganzen  Umgebung 
eine  kleine  Kadenz  ab,  die  ganz  im  Stile  des  alten  concerto  grosso  ein 
spannendes  echoartiges  Wechselspiel  entwickelt: 


im  übrigen  aber  folgender  Kadenz  aus  dem  schon  erwähnten  Konzert 
für  Violine  und  Bratsche von  Johann  Karl  Stamitz  aus  dem  Gesicht 
geschnitten  ist: 


1)  M.  HS.  1200. 
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—  ein  neuer  Beweis,  welche  große  Verbreitung  und  welch  eifriges  ein- 
gehendes Studium  die  Mannheimer  Sinfoniker  yon  Seiten  ihrer  Fsdige- 

nossen  erfahren. 

Im  zweiten  Satz  berührt  es  auffallend,  daß  Haydn,  der  doch  nach 
eigener  Aussage  auch  mit  AVerken  von  Karl  Philipp  Emanuel  Bach 
sich  eifrig  beschäftigte*),  nicht  nach  dem  Vorbilde  dieses  Meistei-s  den 
Solisten  mit  einer  schön  geschwungenen  Kantilene  Gelegenheit  zur  Ent- 
faltung eines  gesangvollen  Tones  ihrer  Instrumente  geben  wollte,  sondern 
ihre  Stimmen  wie  in  den  Ecksätzen  mit  ziemlich  inhaltsarmen  Figineih 
werk  ausstattete.  Der  letzte  Satz,  —  wie  sollte  es  bei  einem  Wiener 
Komponisten  anders  sein  —  läßt  lustige  Tanzweisen  erklingen,  die  a]]e^ 
dings  gelegentlich  dem  Greschmack  der  Menge  zu  sehr  entgegenkommen. 

Ein  anderes  Konzert  in  F-]  vermag  uns  heute  in  seiner  Alltäglichkeit 
und  Plattheit  noch  weniger  zu  interessieren  wie  das  eben  besprocht-De. 
Das  Tutti  ist  hier  das  uns  aus  der  Wiener  Schule  her  so  geläufige 
Streichtrio.  Ahnlich  wie  z.  B.  Galuppi  macht  sich  auch  Haydn  hier 
jener  stilistischen  Formyermischung  schuldig,  indem  er  sich  sogar  in  den 
Ecksätzen  an  Stelle  einer  abwechslungsreichen  Ausführung  mit  dw  An- 
bringung Yon  Wiederholungszeichen  b^ügt  Haydn  war  in  diesen  We^ 
ken  noch  nicht  zu  einem  richtigen  Erfassen  der  Konzertform  gelangt,  — 
dies  sollte  ihm  für  eine  spätere  Zeit  vorbehalten  sein ;  hier  kann  er  seine 
Freude  an  einem  virtuosen  Satz  und  dessen  gelungener  Austiihrurjg 
noch  nicht  l)ändigen.  Andere,  dem  Verfasser  unbekannt  gebliebene 
Werke,  scheinen,  nach  Pohl,  ganz  aus  demselben  Geiste  geboren 
zu  sein. 

Keines  der  eben  genannten  Stücke  vermag  einen  Vergleich  mit  dem 
formvollendeten  und  in  jeder  Hinsicht  durchaus  auf  der  Höhe  der  Zeit 
stehenden  Klavierkonzert  in  2>  (op.  37)  mit  Begleitung  von  zwei  Vio- 
linen, Bratsche,  zwei  Oboen,  zwei  Hörnern  und  Baß,  auszuhalten. 

Diese  reiche  Besetzung  des  Orchesters  veranlaßte  schon  eine  gegen 
früher  viel  reichhaltigere  Ausarbeitung  der  Tuttistimmen,  wo  Haydn  ab- 


1  Griesinger.  S.  115. 

2]  Dresd.  HS.  CV.  oh. 

3}  Neuausgabe  bei  Steingräber. 
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sichtlich  neue  Klancrwirkungen  durch  Mischung  verschiedener  ürchester- 
farben  mit  dem  K-lavierton  zu  gewinnen  sucht;  auf  die  kurzen  Solo- 
stellen, die  für  das  Stieben  der  Zeit  nach  Abstoßen  des  generalbassie- 
renden  Cembalos  und  der  oftizielleu  Einfühning  des  Violoncellos 
bezeichnead  sind,  ist  schon  bei  der  Besprechiing  von  Adolf  £^1 
Eunzen  hingewiesen  worden. 

Der  erste,  gleichwohl  nur  einthematische  Satz  hat  alle  formalen 
Durchgangsstadien  bereits  hinter  sieh  und  steht  in  herrlichem  Bau  nach 
jeder  Seite  bin  einwandfrei  vor  uns.  Solo  und  Tutti  Wettstreiten  mit 
einander  oder  ergänzen  sich  gegenseiti.c^ ,  wie  es  die  Durchführung  eben 
augenblicklich  erfordert.  Haydn  sciieint  in  der  Konzertkomijo^ition 
einen  ähnlichen  Sprung  wie  in  der  des  Streichquartetts  gemacht  zu 
haben,  da  auch  dieses  Werk  »auf  eine  ganz  neue  Besondre  art  ge- 
schrieben« ^]  ist. 

Den  üblichen  ersten  Einsatzen  folgt  wiederholt  ein  lebhaftes  Wechsel- 
spiel zwischen  beiden  Tonkörpem,  dem  sich  die  etwas  ausgedehntere, 
auf  der  Dominante  abschliefiende  Überleitung  angliedert;  diese  selbst 
ist  in  der  Weise  ausgeführt,  daß  das  Tutti  den  harmonisch'-melodiBchen 

Weg  der  solistischen  Ornanientil<  markiert.  Auf  der  Dominante  tritt 
nun  die  eigentliche  Durchfiihruntr  ein,  in  der  Motive  aus  dem  Grund- 
gedanken besonders  jius  seinem  zweiten  Takte)  in  angemessener  Ver- 
teilung von  den  beiden  instrumenteugruppen  verarbeitet  werden;  dabei 
ist  nach  Möglichkeit  auf  ein  konzertmäßiges  Ablösen  des  Soloinstruments 
durch  das  Tutti  Eücksicht  genommen.  Denn  nicht  nur  daß  dieses 
genannte  Motiv  im  Verein  mit  einem  nicht  so  bedeutsamen  aus  dem 
SchluS  des  Bitomells  den  Stoff  für  eine  über  zwei  Seiten  lange  Durch- 
fobnmg  abgibt,  beweist»  daß  wir  es  hier  mit  einer  Durchführung  im 
modernen  Sinne  zu  tun  haben,  auch  der  hier  niedergelegte  harmonisch- 
inodulatorische  Reichtum  bekundet  die  Zugehörigkeit  dieses  Teiles  zur 
üeuen  Schule.  —  Bei  der  Kückkehr,  die  wörtlich  dem  ersten  Teil  ent- 
nommen ist,  treten  nur  dadurch  mitunter  kleine  Abweichungen  ein,  daß 
Haydn  sein  Thema  durch  Ausfüllunp^  mit  "Wechselnoten  und  Tiraten- 
werk  etwas  belebter  und  abwechslungsreicher  gestaltet  —  Auf  dem  üb- 
lichen Quartsextakkord  wünscht  Haydn  eine  Kadenz. 

Der  Elaviersatz  weist  überall  eine  beachtenswerte,  früher  nicht 
geksnnte  Zurückhaltung  in  der  Anbringung  yirtuoser  Elemente  auf,  so 
^  die  trotzdem  sehr  lebensvolle  Figurierung  eine  Sechzehntelbewegung 
nicht  Überschreitet^  —  ganz  im  Sinne  eines  Job.  Ohrist  Bacb  oder 
Mozart 

Der  awciie  Satz  hat  ebenfalls  nur  einen  Haujitgedankeu  zu  seiner 
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thematischen  Grundlage. .  £s  kam  dem  Komponisten  voruuhmlich  daraiii 
an,  auf  dem  Klavier,  um  mit  K.  Ph.  E.  Bach  zh  reden,  so  sangbar 
als  nur  möglich  spielen  zu  lassen.  Mit  der  ornamentalen  Aosscbmüclnnig 
hat  Haydn  auch  in  diesem  Satz  gespart,  und  stellt  z.  B.  in  s«äneD 
bekannten  /-Variationen  für  Klavier  allein  weit  gröfiere  Anfördeningen 
an  das  technische  Können  seines  Spielers. 

»Rondo  all'  Unffarese<  ist  diesmal  der  Schlußsatz  überschrieben, 
dessen  Thema  mit  seiner  Heiterkeit  allerdings  wenig  Lokalkolorit  auf- 
^v<  i^t,  wenigstens  für  unst're  iieutigeu  Begriffe.  Das  Klavier  führt  uns 
gleich  in  medias  res;  der  Wegfall  der  Tuttieinleitung  kann  uns  eigentUcb 
auch  nicht  mehr  überraschen,  da  wir  solchen  Gewohnheiten  in  der  Wie- 
ner Schule  z.  B.  bei  Wagenseil  schon  mehrfach  finden.  —  Dk 
Bondofonn  selbst  ist  hier  nicht  mehr  nach  strenger  Schablone  wie  bei 
Johann  Christian  Bach,  Abel  oder  den  Mannheimern  ausgefiihrt,  son- 
dem  mit  einer  auf  den  Konzertsatz  Rücksicht  nehmenden  Freihdt  ge- 
handhabt, ^ils  besonders  wirkungsvoll  verdient  ein  pianissimo-Einsatz 
in  C  hervorqrehoben  zu  werden,  so  recht  der  echte  Haydn,  der  wie  in 
seinen  Sinfonien  so  aurli  hier  durch  Überraschungen  seine  Zeit  in 
Staunen  versetzt.  Ein  ligurativer  Nachsatz,  dessen  harmonische  Fort- 
Bchreitimg  jedes  mal  durch  einen  kräftigen  Tuttiakkord  unterstützt  wird, 
leitet  zu  einem  Minore  in  der  gleichnamigen  Molltonart  hinüber.  Haydn 
versucht  hier  nicht  ohne  Erfolg,  der  Melodie  dieses  Tonsatses  eine  im- 
ruhig  schiUemde  Färbung  zu  geben,  daß  er  sie  ziemlich  lang,  mit  Triüe^ 
fignren  ausschmückt  Bald  zieht  jedoch  dieses  trttbe  Wölkchen  ivieder 
vorii])er,  und  in  strahlendem  Dur  erscheint  das  Masrtriore  mit  dem  Haupt- 
thema. Um  nun  eine  Spannung  in  die  beiden  ivcli  folgenden  Thema- 
einsätze 7X\  bringen,  erfindet  der  Komponist  eine  kurze  Mollnielodie, 
durch  welche  er  jetzt,  wie  vorher  durch  das  Minore,  die  Wirkung  de« 
folgenden  Themaeintntts  feinsinnig  steigert.  — 

Im  Gegensatz  zu  dem  Konzertschaffen  von  anderen  Meistern,  z.  B 
Yon  süddeutschen  oder  italienischen,  sind  m  in  der  Lage,  bei  den  Wie- 
ner Tonsetzem  unserer  Zeit  mit  vollstem  Becht  von  einer  Schule  spre- 
chen zu  können.  Aus  einer  großen  Yergangenhelt  entwickelten  «eb 
liier  allerdings  unter  dem  Eintluü  anders  gearteter  auswärtiger  Ej„'(n- 
tümlichkeiten  —  von  alters  her  ja  ein  Kennzeichen  der  Wiener  Schule 
^vs:l.  oben)  —  ein  neuer  Stil ,  der  auch  für  die  Zukunft  Bedeutune  ge- 
winnen sollte.  So  gerne  sich  zu  jeder  Zeit  die  Wiener  Tonsetzer  Au 
regungen  von  auswärts  holten,  ebenso  sehr  yerstanden  sie  es  stets,  dies«& 
fremden  i^dringlingen  gegenüber  ihre  künstlerische  Selbständigkeit  n 
wahren.  Die  Keime  des  neuen  Klavierkonzerts,  wie  es  Wagen  seilt 
Job.  Ohrist.  Bach  und  ihre  Nachfolger  pflegten,  sind  wie  dies  des  eben 
in  Aufnahme  kommenden  harmonisch-melodischen  Fianofortestils  zweifei- 
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<i>  in  Italien  (Pasijuini  usw.)  zu  .suchen.  Dndurch,  daR  sich  nun 
iusere  Wiener  Meister  ge^en  Neues  nie  ahlehiiead  veiliielteii,  dabei  aber 
[ieichwohl  ihre  selbstschöpferische  Eigenart  (Tonmalerei,  Tanzmusik  usw.) 
n  wahren  wußten,  konnten  sie  den  Boden  für  ein  Aufblühen  der  nach- 
ualigen  Klassiker  vorbereiten.  Haydn  reinigt  sich  durch  Studium  von 
Berken  Yon  Karl  Philipp  Emannel  Bach  von  den  Schlacken  de9  Wie- 
ler  yirtaoaentiuns,  Mozart  steht  als  Klavierkonzertkomponist  in  der 
lauptsache  auf  den  Schultern  des  Londoner  Bach-,  dessen  enge  Eonn  er 
kber  alsbald  sprengt  und  in  emer  dem  vertieften  Gehalte  «ntspreohenden 
kVeise  erweitert. 
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Ruckblick. 


In  Johann  Sebastian  Bach  haben  vir  im  YOrhergehenden  denjemgei 
Tonsetzer  kennen  gelernt,  der  zuerst  die  yon  den  Italienern  entwickelt« 
Form  des  Konzerts  auf  das  Klavier  anwendet;  gleichwohl  sahen  wir  ihi 
damit  eine  Bichtung  verfolgen,  die  in  ihrer  ferneren  Entwicklung  in  eii 

anderes  Gebiet,  nämlich  in  das  der  Klaviersonate  einmünden  sollte 
Dies  berechtisrt  jedoch  nicht  zu  dem  Zweifel,  als  hätte  er  die  in  dei 
Konzertfurm  verbm^enen  Keime  nicht  richtig  erlvamit,  hielt  er  ja  d  -:! 
die  meisten  und  besten  seiner  8eliiiler  zur  Bcbauunir  dieses  Kuu?t 
Zweiges  an.  Wie  folgenschwer  dieser  Grundsatz  für  die  Zukunft  werden 
sollte,  erhellt  am  meisten  daraus,  daß  alle  bedeutenden  ^Mittelsmanna 
zum  klassischen  Stil  sich  eifrigst  um  die  Pflege  des  Klavierkonzerts  an- 
nahmen. 

Wenn  wir  nun  rückblickend  eine  stilistische  Einteilung  unserer  be- 
handelten Meister  vornehmen  woUen,  so  geschieht  dies  am  besten  unter 

dem  Gesichtspunkte  folgender  Zweiteilung  ihrer  Werke:  Konzerte  für 
das  Cembalo  —  Konzerte  für  das  Hammerklavier.    Die  erstere  Ricb- 
tung  verkörpert  die  embryonale  Idee  des  wirklichen,  durchdachten  m:- 
dernen  Solokonzerts :   Solo  und  Tutti  treten  sich  als  gleichberechtii^*» 
Gruppen,  versehen  mit  einer  ergiebigen  Thematik,  in  einem  sich  gele 
gentiich  zu  fast  dramatischer  Wirkung  verdichtenden  Wettstreit  gegen- 
über, während  die  andere  dem  8olospieler  und  seinen  dankbaren  fiören^ 
zu  einem  virtuos  zündenden,  vom  Tutti  umrahmten  und  schattierten  Spid 
verhilft.  Man  kann  mit  einigem  Bechte  die  erste  Schule  nach  deiJ 
Landstrich,  wo  sie  vorzüglich  Pflege  fand,  als  norddeutsche,  die^zweifl 
als  itahenisch-süddeutsche  bezeichnen,  die  einen  Zweig  nach  EnglanJ 
entsendet.  1 
Als  Haupt  der   norddeutschen  Schule  ist  Karl  Phihpp  Emanu« 
Bach  anzusehen,  da  sich  in  seinem  ISchaffen  gleichsam  das  Wirken  :Jl 
seiner  Stilgenossen  wiederspiegelt.    Die  Eigentümlichkeit  dieser  SchuM 
besteht  in  gleich  liebevoller  und  gediegener  Ausführung  beider  InstruJ 
mentalteile;  dem  Tutti  ist  an  der  Entwicklung  des  Glänzen  im  aüra 
meinen  derselbe  Anteil  eingeräumt,  wie  dem  Soloinstrument;  dem  Spie» 
des  letzteren  kommt  der  Tonsetzer  allerdings  gelegentlich  mit  exziJ 
reicheren  flgurativen  Ausschmückung  entgegen.    Ausnahmsloe  bedienJ 
sich  diese  Meister  des  von  den  Vätern  bei'eits  geheiligten  Cembalos  :<a 
küiizf rtiercuden  Soluiiiölruiueiitö.    Alb  ein  .vcitert's  Merkiiuil  dieser  Scliull 
darf  die  vielfach  sieh   otfenbarende  Abneigung  gegen  neue  £iemdaiUj;4 
Eindüsse  angcsehtii  werden;  wollen  ihre  Vertreter  einmal  ein  übhjtJ 
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tun,  so  ziehen  sie  es  vor,  auf  alte  erprobte  Kunstformen  ziirückzugrei- 
fen.  Eine  rühmliche  Ausnahme  bildet  darin  manchmal  das  Haupt  dieser 
Schale;  allerdings  sind  die  Anregungen,  die  sich  Karl  Philipp  Emanuel 
Bach  für  seine  Klaviermusik  mitunter  z.  B.-aus  Frankreich  holt,  ver- 
schwindend gering,  wenn  man  sich  vergegenwärtigt,  in  welch  reichlichem 
MaBe  und  mit  welch  wählerischem  Geschmack  sich  Johann  Sebastian 
Bacli  in  seiner  überlegenen  Weise  die  ^'orbilder  für  die  Vielseitigkeit 
seines  Cenibalostils  aiissiiclite.  Die  Vertreter  unserer  norddoiitschcn 
Schule  liaben  keine  übertriebene  Neigunpf,  sieb  allerwärts  naeb  freincien 
Anregungen  umzusehen,  sie  lassen  es  lieber  mit  den  i^euerungen,  die 
sie  in  ihrer  Lehrzeit  vom  Altmeister  empfangen  haben,  genug  sein.  Am 
reinsten  tritt  uns  diese  norddeutsche  Art  des  Schaffens  eigentlich  bei 
Karl  Philipp  Emanuel  Bach  entgegen,  bei  Nichelmann  hat  die  alte 
Cembalo-,  bei  Wilhelm  Friedemann  Bach  und  Müthel  die  alte  Orgel- 
Tomk  ein  wenig  abgeförbt.  Bei  den  anderen,  hierher  zu  zählenden 
Meistern,  wie  t.  B.  bei  Graun  oder  Ben  da  usw.  verdichten  sich  diese 
verschiedenartigen  Anregungen,  falls  solche  überbau])!  v^diianden,  nicht 
zii  gleich  beredten  Gebilden,  als  daß  wir  daraus  bestimmte  Rückschlüsse 
ziehen  könnten.  Im  groHen  und  ganzen  wurzelt  ja,  wie  scbon  bemerkt, 
die  nord-  und  mitteldeutsche  Schule  viel  tiefer  im  Boden  des  eigenen 
Landes  wie  z.  B.  die  Wiener.  Man  erinnere  sich  —  um  noch  einen 
Beleg  dafür  anzuführen  —  an  die  der  alten  deutschen  Orgelkunst  so 
feipflichteten  Platti  und  A.  K.  Kunzen  oder  die  mit  der  mittel- 
deutschen Klaviennusik  so  enge  verwachsenen  Leffloth  und  A grell 

Fassen  wir  nun  die  zweite  Schule  ins  Auge,  so  sind  wir  hier  nicht 
in  der  gleich  gunstigen  I^age,  diese  Tonsetzer  um  ein  die  ganze  Schule 
gleichsam  in  sieb  fassendes  Überhaupt  zu  scharen.  Dies  maclit  schon 
^in  äußerer  Umstand  unmöglich:  die  Entwicklung  dieser  bpiclte  sich 
in  ganz  verschiedenen  Ländern  ab  (Ttalien  —  Wien  —  [Mannheim  — 
Frankreich]  —  London.  Von  Italien  ausgehend  sandte  der  neue 
Pianofortestil  einen  Absenker  nach  Wien,  einen  andern,  und  wie  die 
f'ol'je  zeigen  wird,  noch  fruchtbringenderen,  mit  Johann  Christian  Bach 
nach  England.  In  wie  weit  damals  auch  Frankreich  oder  Mannheim 
nuter  dem  Banne  der  neuen  Pianofortemusik  stand,  ist  heute  noch  nicht 
20  ermittehL  Hatte  Italien  seit  Domenico  Scarlatti  die  führende 
Stellung  in  der  Klariermusik  verloren,  so  erstanden  dieser  einerseits 
in  Wien  mit  Wagenseil,  in  Ijondon  mit  Johann  Christian  Bach, 
Vi  Rcrbu  mit  Karl  Pliili])])  Emanuel  Bach  neue  Tonan Liebende. 
Am  längsten  von  allen  verschloß  sich  Norddeutscldand  dem  Hanuner- 
Üa\ier  und  seinem  neuen  Stil.  Aus  der  Vereinigung  alter  Ü  herlief e- 
nini^en  Wiener  Klaviermeister  mit  den  Anregungen  des  jungen  Italiens 
bildete  sich  in  der  Donaustadt  jener  leichtgeschürzte,  spielfrohe,  gele- 
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genilich  aber  auch  eni8terer  Züge  niciht  ganz  barer  Wiener  Klavimtü 
heraus,  wie  wir  ihn  in  Werken  WagenaeiPa,  Hoffmann's,  desjmi^ 
Haydn  und  anderer  kennen  gelernt 

Für  die  Fortentwickhmg  des  Klavierkonzerts  sollte  jedoch  die  enj:- 
lisclie  Schule,  wie  oben  schon  kurz  bemerkt,  größere  Bedeutung?  «ze^ii- 
nen,  denn  Mozart  fußt  mit  seinen  ersten  Klavierkonzerten  kat  gam 
auf  den  Schaffen  des  Tiondoner  Bach.    Daß  Mozart 's  Fortschritt 
gegenüber  Johann  Christian  Bach  nicht  im  inneren  Ausbau  zweite« 
Thema,  Durohführong)  sondern  zunächst  und  vorzüglich  in  der  Erweite- 
rung der  Form  nach  außen  und  der  Vertiefung  ihres  Inhalts  beeteliti 
ist  schon  am  Ende  des  Torigen  Abschnitts  gesagt  worden.   Dass  dabei 
in  ganz  bedeutendem  MaBe  die  neue  Sinfonie,  insonderheit  die  MHUh 
heimer  Schule  vorbildlich  gewirkt  haben  mag,  steht  nach  den  Ergeb- 
nissen der  modernen  Forschung  außer  Fraise.    Mozart  war  der  kuk 
deutsche  Tonsetzer,  der  zur  Vervollständi^^ung  seines  BiblnnL^ijanffr 
Italien  nötig  zu  haben  «glaubte,  —  er  bildet  somit  den  Schlubbtein  der 
von  Hans  Leo  Kassier  begonnenen  Bewegung;  eben  daraus  ist  es  zb 
erklären,  daß  er  an  der  norddeutschen  C'euibaloschule  achtlos  vorüber- 
ging.   Beethoven*8  Bedeutung  als  Klavierkonzertkomponist  beroht 
darauf,  dafi  er  die  beiden,  bislang  getrennt  laufenden  Bichtungen:  & 
norddeutsche  eines  Karl  Philipp  Emanuel  Bach  und  die  Wiener  imd 
englische  eines  Mozart  miteinander  verschmolz  und  damit  auf  Kosten 
der  Wiener  Spielfreudi,i;keit  die  thematisch-konzertierende  EntwickluL? 
unserer  Kunstform  in  den  Vordergrund  rückte.    Auch  er  kommt 
rechter  Zeit  dem  Bedürfnis  des  Solisten,  im  virtuosen  Spiel  zu  glänzen, 
entgegen;  aber  mit  bisher  noch  nicht  dagewesener  Freiheit  beherrscht 
er  die  Form  und  vermag  sie  zu  einem  noch  vertiefteren  und  persön- 
lichen Ausdruck  zu  zwingen.   Der  auf  ihn  folgenden  romantischen 
Schule  ist  der  scharfe  Blick  für  die  eigentliche  Idee  der  Komeit' 
form  bereits  wieder  abhanden  gekommen:  bei  ihr  wiegt  die  Freude  an 
technisch-fertigen ,  virtuosen  Spiel  neuerdings  vor.   In  dem  selbst  heote 
noch  Bewunderung  abnötigenden  omamentalen  Vorrat  und  modulatori* 
sehen  Reichtum  der  beiden  Konzerte  Chopins  erreichte  die  RomsHtil; 
auf  unserem  (Tebiete  ihren  Höliepunkt.    Gegenwärtig  stehen  sich 
dem  Gebiete  des  Klavierkonzerts  zwei  Bichtungen  gegenüber:  eine  tod 
Liszt  aus  konzertierendem  und  eine  von  Brahms  aus  sinfonischem 
Greiste  heraus  geborene.   Doch  muß  gesagt  werden ,  daß  dem  Ideal  des 
Konzerttypus  sich  die  Liszt'sche  'Eorm  erheblich  mehr  nähert  als  (üe 
Brahms^ sehe,  die  eigentlich  eine  Sinfonie  mit  obligatem  Klavier  gibt  j 
Denn  der  springende  Funkt  im  Konzert  ist  fürs  erste  nicht  die  Tiefe 
des  Inhalts,  sondern  der  dramatisierende  Charakter  der  ganzen  Anlief 
und  Entwicklung. 
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über  Choralrhytbmus. 


Die  ältesten  Handsebiiften  and  die  zwei  Ghoralselmlen. 

Im  zweiten  Mutu  proprio  über  die  Kirchenmusik  (25.  April  1904), 
welches  die  ßedaktionsweise  der  typischen  Ausgabe  des  traditionellen 
Tborab  bestimmt,  gab  der  Hl.  Vater  die  Kegel,  nach  welcher  diese  Re- 
daktion sich  zn  richten  hat,  klar  an  nnd  sprach  dahei  ebenso  klar  einen 
weisen  Vorbehalt  ans. 

1.  Die  Regel:  »Die  Choralmelodien«,  so  lesen  wir  dort»  »sollen  in 
ihrer  Unversehrtheit  und  Reinheit  nach  den  ältesten  Handschriften 
—  juxta  vetustissimorum  codicum  fidem  —  wiederhergestellt  werden,  so 
jedoch,  daß  besonders  auch  Rucksicht  geiiummen  werde  auf  die  recht- 
mäßige Uehcrlieferung,  die  in  den  im  Laufe  der  Jahrhunderte  ent^ 
standenen  Handschriften  enthalten  ist,  und  auf  den  praktischen  Gebrauch 
der  gegenwärtigen  Liturgie«. 

Es  sollen  also  nicht  beliebige  Handschriften,  seien  es  auch  alte,  son- 
(lem  die  ältesten  Handschriften  —  Tetustissimorum  —  der  geplanten 
Wiederherstellung  zur  ersten  Orundlage  und  Richtschnur  dienen,  und  wir 
werden  später  sehen,  wie  weise  diese  Regel  ist  und  wie  hoffhungsverheißend 
fur  den  wahren  Choralrhythmus. 

2.  Den  Vorbehalt  spricht  der  Hl.  Vater  folgendermaßen  aus:  »Und 
>o  liiihcn  Wir  die  Zuversicht,  mit  Gottes  Hilfe  der  Kirche  die  Einheit 
ii.r- >  iil)erlieferten  Gesanges  wietitTireben  zu  koiiiit-n,  wie  es  die  Wissen- 
schaft, die  Gescliicbtc,  die  Kunst  und  die  Würde  des  Gottesdienstes  er- 
fordern, insoweit  wenigstens  als  die  geg(  nwärtigen  Forschungs- 
ergebnisse es  zulassen  —  prouti  saltem  hudiema  studia  exigunt  — 
und  indem  Wir  Uns  wie  Unseren  Nachfolgern  die  Befugnis 
Torbehalten,  andere  Bestimmungen  zu  treffen.«^] 

Ein  weiser  Vorbehalt,  welcher  der  Wissenschaft,  der  Geschichte  und 
der  Kunst  erlaubt,  die  Lücken  auszufüllen,  welche  vielleicht  lange  noch 
die  endgültige  Ausgabe  verhindern  werden.  »Eine  endgültige  Ausgabe«, 
sagte  kürzlich  Dom  Mocquereau  einem  Freunde  —  >in  fünfzig  Jahren 
kmm  man  daran  denken;  jetzt  nicht!«  —  »iJsichts  iiührenderes  als  dies 

1  Motu  [)r(»iiri'>  vom  2ö.  April  1904. 

Ktiheft«  d«r  lUO.  Ii,  &.  \ 
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Besclieideulieit«,  fiifft  Herr  Karl  Widor  geisUeicli  hinzu,  »aber  es  i*t  tlie 
genaueste  Feststellung  der  Wahrheit,  «^j 

Wir  glauben  also  ganz  im  Sinne  der  beiden  Motu  proprio  vom  22.  Not. 
1903  und  25.  April  1904  zu  handeln,  wenn  wir  trachten  für  die  in  dieser 
Frage  Interessierten,  für  Priester,  Musiker  und  Schriftsteller,  die  va<> 
schiedenen  Probleme  genau  anzugeben,  deren  Lösung  zur  ^nzlicha 
Wiederberstellung  und  endgültigen  Ausgabe  des  traditionellen  Chorals 
dienen  muß. 

Bemerken  wir  vorerst,  daß  es  sich  um  AN^iederherstellun^:  und  nicht 
um  Neuerung  handelt:  >Die  Choralmelodien  sollen  in  ihrer  Unversehrt- 
heit und  Reinheit  wiederhergestellt  werden. c  Zum  Wiederaufbau  fioes 
Tempels,  eines  Palastes,  irgend  eines  Kunstwerkes  in  seiner  vollen  sc- 
sdiichtlichen  Walirheit  ist  zweifellos  ein  KUnstlertalcnt  erforderlich.  }svt 
eine  Künstlerseele  wird  es  verstehen,  aus  formlosen  Trümmeni  ein  guiia 
Ideal  TOn  Größe  und  verborgenen  Schönheiten  emporsteigen  zu  huMO. 
Ohne  diesen  Künstler  läuft  man  Gefahr,  einen  groben  Yersucli,  ein  sna* 
seliges  Flickwerk  zu  erkalten.  Aber  andererseits  wie  groB  auch  die  KnvA 
und  das  Talent  des  Meisters  sem  mögen,  verbindet  er  mit  demelba 
nicht  gewissenl)afte  Treue  den  Ergebnissen  der  Vergangenheit  gegenüber. 
Achtung  vor  der  UberUeferung  und  der  Geschichte,  und  Sorge  um  die 
Wahrheit  nicht  weniger  als  um  das  Schöne,  so  mag  niun  vielleiciit  ein 
Kunstwerk  erhalten,  keineswegs  aber  eine  wahre  Wiederherstellung:  do: 
Künstler  mag  geschaffen  haben,  er  hat  nicht  wiederhergestellt  Dir 
wesentliche  und  vorgängige  Bedingung  einer  jeden  Kestaurierung  ist  vor 
allem  das  Festhalten  an  der  geschichtlichen  Wahrheit.  Die  gregoriaiiisdK 
WiederhersteUung  wird  also  gregorianisch  in  der  vollen  Bedeutung  d» ' 
Wortes  nur  in  dem  Maße  sein  als  sie  uns  den  wahren  gregoriaiiiscfafa ' 
Gesang  wiedergibt,  wie  »er  in  unseren  Kirchen  in  den  schönsten  Jt]|^| 
h änderten  der  christlichen  Frömmigkeit  erklang  und  die  Freude  der  töM 
gangenen  Geschlechter  bildete.  «2)  I 

Wenn  man  nun  von  Gesang  spricht,  versteht  mau  darunter  nicLt  nur  I 
die  materielle  Notenzahl  und  den  Platz  dieser  Noten  auf  dem  Liniensystem. 
Dies  alles  ist  die  melodische  Zeichnung;  und  die  melodische  Zeichnung 
ist  nur  der  Stoff  des  Gesanges,  der  Leib,  das  Knoohengerüst.  Die  Seele 
des  Gesanges,  das  Leben  des  Gesanges  ist  etwas  Anderes,  und  diesei 
Andere  ist  der  Bhythmus. 

Der  Rhythmus  umfaßt  die  Art  die  Töne  so  zu  gruppieren,  zu  treoDOf 
einzuteilen,  zu  betonen  und  voranzubewegen,  daß  mittelst  der  Ordinär 
des  Kljeumaßes,  (h-r  Zahl  und  der  Verhältnismäßigkeit  dieüer  Bewegung« 
ein  Sinn,  eine  Emphndung,  ein  Gedanke  sich  ergibt 

1}  Le  Oorrespondant  vom  10^  Juli  1904. 
2)  Brief  an  den  Kardinal  Bespiglii  Tom  8.  Detembar  190ß. 
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»Der  Kiiythmus«,  Siigt  Mathis  Lussy^),  »spielt  in  der  Musik  eine  gaus 
andere  Rolle  als  in  der  Poesie.  Die  Poesie,  da  sie  konkrete,  in  sich 
selbst  verständliche  (j^danken  ausspricbti  braucht  nicht  unbedingt  die 
Hilfe  des  Rhythmus.  Da  die  Musik  dagegen  Gefühle,  Gemtttsstimnningen 
und  Bewegungen  der  Seele  ausdrückt,  so  Tcnna^  nur  der  Rhythmus, 
welcher  recht  eigentlich  eine  wohlgeordnete  Bewegung  ist,  diese  Be* 
wegungen  tu  offenbaren  und  auszudrücken,  von  denen  jode  in  besonderer 
Weise  durch  diese  oder  jene  ZtR himng .  durch  diese  oder  jene  rliyth- 
mische  Form  und  nicht  durch  jene  andere  versinnbildlicht  wird.  In  der 
Musik  macht  er  die  Bewegung"  vrr^^tändlich.  in  der  Dichtung  gibt  <  t  dem 
Gedanken  Bewegung  .  .  .  Wir  haben  bewundernswerte  G^edichte  in  Prosa. 
Anders  verhält  es  sich  in  der  Musik.  Die  erhabenste  Komposition  würde 
vernichtet,  wollte  man  sie  ihres  Rhythmus  berauben . « .< 

Die  Schriftsteller  des  Altertums  sprachen  nicht  anders. 

>Die  Alten«,  schreibt  Aristides  Quintilian^)  (2.  Jahrh.),  »nannten  den 
Rhytlimus  appsv,  das  männliclie  Element  .  .  .  Ohne  Rhythmus«,  fügt  er 
hinzu,  »ist  die  Melodie  lob-  und  formlos,  gleich  dorn  Stoffe,  der  die  ver- 
>thiedensten  F(»nnen  nnnehmen  kann:  der  Rbytlmms  bpleht  sie  m\d  be- 
wegt sie  in  wohlgeordneter  Weise.«  Er  ist  das  aktive  Element,  das 
schafft;  die  Melodie  ist  das  passive  Element,  welches  die  Schöpfung 
empfängt. 

Die  Wiederherstellung  des  Chorals,  wie  er  zvl  Gregors  Zeiten  ge- 
sungen wurde,  mufi  also  zwei  wesentliche  Dinge  umfiassen: 

1.  Die  materielle  öder  melodische  Wiederherstellung  der  Koten: 
dfe  Zahl  dieser  Noten,  ihre  Stellung  auf  dem  Notansjstem  und  ihre  Bün- 

teilung  in  Scätze; 

2.  Die  rhythmische  Wiederherstellung,  nämlich:  die  Bewegung  der 
Einzeltöne  und  Notengrnppen.  und  innerhalb  dieser  Gruppierungen  den 
Verbiiltniswert  der  Töne,  wo  ein  solcher  vorhanden  ist. 

Während  nun  die  erste  Wiederherstolhnig  verhältnismäßig  leicht  ist, 
dank  der  bedeutenden  Zahl  der  ungefähr  übereinstimmenden  Hand- 
schriften', —  die  von  den*  Verfassern  der  Pal^ographie  musicale  (Bd.  II 
u.  m}  gegebenen  211  Proben  desselben  Motette  bezeugen  es,  —  und 
n^ilirend  man  hier  sagen  kann,  es  gäbe  keine  verschiedenen  Schulen,  so 
ist  dies  keineswegs  der  Fall  bezüglich  der  rhythmischen  Wiederherstellung 
des  Chorals.  Für  letztere  namentlich  hat  der  Hl.  Vater  den  weisen  Voi> 
brhalt  au"?ge«;prorhen:  'So  viel  es  wenigstens  die  gegenwärtigen  Forschungs- 
♦-ri^M'biHsse  gt'st;(tten. »  Und  wir  wissen  aus  sfnnz  sidirivr  n'^niisclien  (^)nt']Ie, 
daU  die  päpiitiiche  Kommission,  um  sich  die  Zukunft  freizuhalten,  sich 


1)  Lc  Rytbme  musical.  Tndrodactioii,  8.  1. 
2}  De  Mttslca,  S.  43,  ed.  Meibom. 

1» 
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nicht  mit  der  Rhythmusfrage  beschäftigten  wird,  daß  sie  sich  begnüpen 
wird,  die  Handschriften  in  Quadiatnotierung  nur  mit  der  Gnipi)ierung 
der  Noten,  nach  den  Neumen  und  den  Satzeinteilungen,  ohne  irgend- 
welche rhythmische  Zeichen  herauszugeben'},  und  daß  jede  Schule  dann 
frei  sein  wird,  die  vatikanischen  Melodien  in  moderne  Notation  zu  über- 
tragen, denselben  passende  rbythmiache  Zeichen  beizufügen  und  äe 
mit  alleiniger  Ghitheißung  der  DiözesanbiBchöfe  zu  vi»!dffentHcheD« 

Hier  nämlich  befindet  sich  die  gregorianische  Wiederherstellung  Hand' 
Schriften  gegenüber,  die  sehr  voneinander  abweichen,  hier  hat  sie  es  mit 
Schulen  zu  tun,  die  einander  schnurstracks  entgegengesetzt  sind.  Auf 
einer  Seite  haben  wir  alle  Handschriften  nacli  dem  11.  dalu'hundert ;  sie 
sind  zahlreich,  abt  r  neueren  Datums  und  enthalten  nur  die  Noten  und 
die  Gruppen,  ohne  rhythmische  Angaben  von  Belang;  auf  d^r  andern 
Seite  haben  wir  ungefähr  15  Handschriften  aus  dem  9.,  10.  und  11.  Jahr> 
hunderte;  sie  tragen  unzweifelhaft  das  Merkmal  der  reinsten  gregoriani- 

_  ^^^^^ 

sehen  Uberlieferung  an  der  Stime^},  und  weisen  in  bemerkenswerter  Klar- 
heit und  Fülle  das  Dauerverhältnis  der  Töne  auf.  Diese  zwei  Klassen  tea 
Handschriften  teilen,  sozusagen,  ihr  charakteristisches  Grepräge  den  zwei 
sich  gegenüberstehenden  Ohoralschulen  mit.  Die  eine  dieser  Schulen  ge- 
staltet sich  gleichsam  nach  den  graphisch  rhjthmuslosen  Handschriften, 
die  teilsvor,  teils  namentlich  nach  dem  11.  Jahrhundert  entstanden;  sit 
ist  der  Ansicht,  daß  die  Cli<»rnlnoten.  diesen  Handschriften  entsprechend, 
einen  wirklich  prosodisclien  und  verhältnismäßigen  Dauerwert  weder  haben 
noch  haben  können,  —  »die  Neumen  an  sich  bestimmen  nicht  die  relatire 
Dauer  der  Töne«^],  —  und  nach  ihr  besteht  der  ganze  Kbjrthmus  in  deu 
Satzeinschnitten  und  in  den  Akzenten  oder  Ikten,  deren  Wiederkehr 
übrigens  keiner  anderen  Begel  als  dem  persdnlichen  Geschmacke  und  dem 
musikalischen  »Instinkt«  des  Sängers  unterworfen  ist  Es  ist  dies  die 
Schule  des  oratorischen  Khythmus. 

Die  andere  beruft  sich  einzig  auf  die  vor  dem  12.  Jahrhundert  ent- 
standenen und  mit  den  rliythmischen  Romanuszeichen  versehene li  Hand- 
schriften und  nicht  w  eniger  auf  den  -wahrhaft  natürlichen  Sinn  der  Texte 
der  alten  Schriftsteller;  sie  erkennt  in  den  Neumennoten,  in  sich  selbst 
genommen  und  mit  den  beigefügten  Hilfszeichen,  wirkliche,  relative 
und  proportionale  Dauerwerte  als  Grundlage  für  eine  geordnete 
Wiederkehr  von  starken  und  schwachen  Zeitteilen  (Thesis  und  Arai$|, 
eine  Wiederkehr,  welche  das  Grundelement  des  vollkommenen  musika* 
lischen  Bhythmus  bildet  Es  ist  dies  die  Schule  des  musikalischen 
Khythmus. 

1;  Das  seither  verofientlichte  Kyriale  hat  in  der  Tat  keine  rhythmiachea  ZeadieD 
•  (D.  Übers.  .  2  Paleographie  musioal«  I,  S.  67  u.  IV,  S.  a 

'6j  jVLelodics  grugorieonos,  S.  75. 
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Die  Schule  des  oratorischen  Rhythmus  hat  sich  übrigens  —  den  äugen- 
scbeinlichen  Tatsachen  nachgebend  —  in  zwei  gesonderte  Gruppen  ge- 
teilt: die  erste,  den  M^lodies  grdgoriennes^)  treu  bleibend,  erkennt  immer 
noch  keinen  anderen  Bhythmus  an  als  den  des  natürlichen  Instinktes 
des  Gehörs^};  die  andere,  mit  der  Pal^ographie  musicale^},  welche 
1889  glänzend  in  Solesmes  ins  Leben  gerufen  wurde,  betont  die  groBe 
Wichn^krit  der  alten  Handschriften,  gibt  andere  Dauerverlüngerungen 
als  die  Schlußdehnungon  zu  und  ebenso  eine  gewisse  Anordnung  von 
Hebung  und  Senkung  (Ai'sis  und  Thesis  ,  die  einigermaßen  die  ülusiou 
eines  musikalischen  Rhythmus  hervorbringen. 

Bedeutet  diese  seitens  des  nunmehrigen  Leiters  der  großen  musika- 
lischen Veröffentlichung  durchlaufene  Evolution  ?om  lUiythmus  des  »In- 
stinktes« zum  Bhythmns  der  Hebung  und  Senkung  etwa  das  Vorzeichen  der 
endgültigen  Verständigung  aller  auf  dem  »festen  Boden«  der  Urkunden 
und  der  Tatsachen,  wohin  er  selbst  alle  Arbeiter  einladet?  Jedenfalls 
wollen  wir  in  dieser  Untersuchung  uns  auf  diesen  festen  Grund  stellen, 
um  einfach  und  bündig  das  uns  als  wahr  Scheinende  festzustellen: 

1.  Bezüglich  des  rhythmischen  Wertes  der  musikalischen 
Zeichen  in      n  ältesten  Handschriften: 

2.  Bezüglich  der  entsprechenden  Lehre  der  Meister  der  da- 
maligen Zeit 

1)  Von  Dom  Pot liier. 

2)  3Ielodie8  gregoriennes,  S.  197, 
3}  Von  Dom  Mocquereau« 
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BliytlmilBOher  Wert  der  musikalisohen  Zeichen  in  den 

ältesten  Handachriften« 

AVie  wir  gesehen  haben,  teilen  bicli  die  Chori-ilhandschriften  in  m 
Hauptklassen:  die  nach  dem  11.  Jahrhundert  entstandenen  Handschrifkn 
und  die  deni.seUjen  vurliergohenden  Handschriften. 

Die  nach  dem  11.  Jahrhundert  entstandenen  Handschriften  entbltea 
keine  Spur  mehr  von  Bbythmus;  der  Discantns  oder  zweistinunige  Ge- 
sang hatte  die  Musiker  so  sehr  an  ein  Singen  in  gleichlangen  Koten  ge> 
wöhnt»  —  die  Harmonie  der  beiden  Stimmen  kam  dadurch  besser  zur 
Geltung,  —  daß  die  Notenscbreiber  sich  nicht  mehr  die  Mtthe  gaben,  das 
zu  bezeichnen^  was  doch  nirgends  mehr  beobachtet  wurde.  Man  koniitv 
sagen,  daß  (juido  von  Arez/o,  indem  er  dureli  Erliiuiuiig  des  Notes- 
Systems  das  melodisehe  Element  endgültig  fixierte,  damit  zugleich  aucL  (i;^ 
Nichthefolgung  des  lihythmus  lu  ^virkt  hat.  Er  selbst  beklagt  dies  bitt  r- 
lieh;  »In  unseren  Tagen«,  so  schreibt  er^),  »stimmt  kaum  ein  Musiker  nii; 
einem  anderen  überein,  nicht  der  Schüler  mit  dexa  Lehrer,  nicht  die 
Schüler  untereinander!  Daraus  folgt^  daQ  wir  nicht  mehr  ein  Antiphonar 
oder  eine  kleine  Zahl  solcher  haben,  sondern  soviele  AntiphonarieD  ab 
es  Lehrer  in  den  Terschiedenen  Kirchen  gibt,  —  tarn  multa  sint  anti- 
phonaria  quam  multi  sunt  per  singulas  ecclesias  magistri! .  . .  9Zweifellos 
verurteilt  liier  Guido  vor  allem  die  meludischen  Abweichungen,  dfü*» 
seine  Erfindung  des  Notensy^tems  abgeholfen  hat;  aber  zugleich  lüui.' 
er  hier  auch  die  rli\ tlmnbchen  Abänderungen  im  Aujre  haben,  ge^tü 
welche  er  die  später  zu  besprechenden  irenauen  Regeln  aufgestellt  hi 

Aribo,  sein  £rklärer  (£nde  des  11.  Jahrb.)  spricht  sich  übrigens  aus- 
führlich aus:  »Vor  alters«,  sagt  er,  —  antiquitus,  —  »war  es  eine  as- 
gelegenUiche  Sorge  nicht  nur  des  Komponisten,  sondern  auch  der  SSnger 
selbst,  daß  jeder  nach  richtigem  VerhiUtnis  komponierte  und  sang  —  ^ 
magna  circumspectio  ut  quilibet  proportionaliter  et  inTenirent  et  cantareut 
Und  SU  linden  wir  in  beiden  älteren  Antiplionarien  —  in  antiiiuioribos 
antiphonarüs  utrisque —  sehr  oit  die  Buchstaben  c,  t,nj,  welche  Sclmtlligkal 

1]  Alioi  regului  de  iguoto  cantu.    (Ed.  Üerbert,  £cL  IL) 
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(Kürze),  Langsamkeit  (Länge)  und  mittiereu  Wert  der  Noten  bezeichnen  — ► 
qiue  celeritatem,  tarditatem,  mediochtatem  innuimt,  —  aber  diese  Konst- 
pflege  ist  lange  scbon  ausgestorben,  ja  begraben  —  qu»  consideratio  iaor 
dudnm  obüt,  imo  sepulta  est<i). 

»Per  quoromdam  ignorantiam  multoties  cantos  depravatur«,  ^agt  Jo- 
hannes Cotton*),  ».  .  .  Jam  pessimus  usus  pro  auctoritate  tenettir,  dnrcb 
Mancher  Unwissenheit  ist  der  ( Jesang  vielfach  ui  Verfall  geraten  .  .  .  Die 
ärgsten  Mißbräuche  haben  nunmehr  statt  des  Ansehens  (der  Meister) 
Geltung". 

Die  aus  der  Zeit  nach  dem  11.  Jahrhundert  stammenden  Manuskripte 
konn^  also  keineswegs  zur  Wiederherstellung  des  alten  Choralrhythmus 
dienen.  Und,  in  der  Tat,  kam  im  Zeitraum  vom  11.  bis  12.  Jahrhundert 
für  die  gregorianischen  Ges&nge  die  barbarische  Bezeichnung  canfus  planus 
.gleichmäBiger,  ebenschreitender  Gesang)  anf.  Man  begegnet  diesem  Namen 
Mher  nicht;  und  diese  neue  Unterscheidung  zwischen  Oantns  planus  und 
Cantns  figuratns  oder  mensuratus  (abgemessener  Gesang)  beweist  wohl 
wenigstens,  daß  in  jenem  Zeitabschnitt  etwas  geändert,  etwas  JS^eues  ein- 
geführt 1''. 

Das  >»eueingefülirte  ist  nicht  der  figurierte  oder  abgemessene  Ge- 
sang, von  dem  allein  alle  Autoren  seit  Augustinus  (4.  Jahrh.)  bis  Guido 
von  Arezzo  (11.  Jahrh.)  sprechen,  vm  wir  es  zur  Genüge  im  zweiten  Teü 
dieser  Arbeit  zeigen  werden;  die  Neuerung  ist  die  barbarische  Ausführung 
des  seit  dieser  Zeit  Cantus  planus  genannten  Chorals^  eine  Ausführung» 
die  J.  Cotton  als  pessimus  usus,  erbärmlichen  Gebrauch,  Terurieilt 

Wir  geben  also  mit  Dom  Pothier  zu,  daB  die  gestielten,  vier- 
'cki^cn  und  rauten türmigen  Noten  dieser  neueren  Handschriften 
kernen  rhythmischen  Wert  besitzen.  8ie  stellen  ein  Scliriftverfahreu  dar, 
das  keineswegs  den  wahren  rhythmischen  Zeichen  der  älteren  Haad> 
Schriften  entspricht. 

Vom  Standpunkte  des  Rhythmus  sind  nur  die  mit  rhythmischen 
Zeichen  versehenen  und  aus  der  Zeit  vor  dem  12.  Jahrhundert  stam- 
menden Mannskripte  glaubwürdig:  1.  weil  sie  der  gregorianischen  Quelle 
näher  stehen;  2.  weil  sie  augenscheinlich  römischen  Ursprungs  sind. 

Als  Karl  der  Grüfte  Jahre  787  imL  den  Säni^crn  seiner  Kapelle 
nach  Rom  kam,  um  sie  duiL  ihre  Gesangsweiscn  nach  den  rümi>c]u.n  ver- 
behsern  zu  lassen,  wollten  die  Sän^^er  nichts  davon  wissen:  »AVelchcs  ist 
das  reinste  Wasser«,  fragte  sie  Karl,  »ist  es  das  der  (Quelle  oder  das- 
jenige des  von  ihr  abfließenden  Baciies?«  —  Dasjenige  der  Quelle,  ant- 
worteten sie.      »Nun  denn«,  sagte  Karl  der  Große,  »so  laUt  uns  zur 


1)  Aribo,  MadoB.  tltilis  exposiftio  eto.  (Bei  Oerbert  II     MigM  160,  col.  1842.) 

2)  Johumes  Cotton  (11.  Jahrb.),  De  Musica). 
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Quelle  des  Iii.  Gregor  zunickkehren .  .  .  Eure  Ausgaben  sind  nur  trübe 
Bächel«  Gilt  die  Schlußfolgerung  Karls  des  Großen  nicht  auch,  und 
noch  mehr,  für  die  Handschriften  des  8.,  9.,  10.  Jahrhunderts  im  Gegen- 
satz ^zu  denjenigen  des  11.  und  der  darauffolgenden?  Da  sie  der  gre- 
gorianischen Quelle  näher  stehen,  sollten  sie  nicht  bessere  Aussiebten 
haben,  die  reinere  Überlieferung  2u  besitzen?  Und  wie  wäre  es,  wenn 
die  am  klarsten  iL>  iliinisierten  Haudscluüften  sich  am  direktesten  von 
dieser  Quelle  herleiten  ließen? 

Nun  dies  ist  tatijäcliHch  der  Fall. 

Die  St.  Galler  Handschriften  »sind  römischen  Ursprungs  und  stammen 
aus  der  letzten  Hälfte  des  S.  Jahrhunderts«  (Pal^ographie  musicalelY, 
S.  8). 

Wie  Ekkehart  lY,  Chronist  des  St  Galler  Klosters  im  10.  Jahr- 
hundert)  erzMMt,  wurden  zwei  Mönche,  Petrus  und  Bomanus,  von  Papst 

Adrian  an  Karl  den  Großen  gesandt  und  kamen  um  790  in  St.  Gallen 
an.  Beide  hatten  bei  sich  ein  römisches  Aiiuplioüar,  um  die  Sänger  il*»> 
Hofes  iu  Metz  die  ecliten  Melodien  des  hl.  Gregor  zu  lehren.  Koinanib 
erkrankt  in  Öt.  Gallen,  Petrus  setzt  allein  seine  Reise  fort.  Von  seiner 
Krankheit  genesen  erhält  Bomanus  von  Karl  dem  Großen  die  Erlaubnis, 
sich  unter  den  Mönchen  von  St.  Gallen  niederzulassen  und  er  rerfalieb 
dort  bis  zu  seinem  Tod  um  812.  »Die  Echtheit  dieser  Erzählung«,  sagen 
die  Verfasser  der  Pal^ogri^hiei),  »ist  seitens  aller  Kritiker  von  Mabillon 
bis  zu  den  BoUandisten  zugegeben.  Die  Einwände  hiegegen  ermangdn 
der  emsthaften  Begründung.« 

Dieser  Eomanns  nun  ist  es,  der  jene  »kostbaren«  rli}  tliuiLsciien  Zeiclun 
und  Andeutungen  schrieb  und  sie  in  seinem  Antiplionnr  den  Mrmchen 
von  St.  Gallen  hinterließ,  jene  Zeichen  bezüglich  welcher  wir  in  derPa- 
l^ographie  (IV,  S.  23)  folgende  Urteile  lesen:  >Jedc  rhythmische 
Lösung,  welche  mit  den  Bomanuszeichen  im  Widerspruche 
steht,  sollte  verworfen  werden.  —  Zur  genauen  Lösung  der  Üs- 
sicberheiten,  die  im  einzelnen  durch  die  etwas  schwankende!!: 
Natur  des  Ohoralrhythmus  entsteben  .  .  .  gibt  es  keine  be- 
rechtigteren und  tiefer  eindringenden  Untersuchungsmittel  als 
die  Horn  anus-Notierungen.« 

Die  zwei  Schulen  des  oratorischen  und  des  musikalischen  Elivtküus 
sind  also  bezüglich  der  Echtheit  und  der  rhythmischen  Wichtigkeit  der 
Bomanuszeichen  vollständig  einig.  Mögen  immerhin  einige  Einzelheiten  — 
eine  genaue  Zeitangabe»  z.  B.,  oder  der  Name  eines  Möndiee  —  bemifiBtt 
werden,  es  bleibt  docb  als  geschichtlicbe  Wahrheit  bestehen,  daß  die 

1]  PAl6[>grapbie  mnaicale,  I,  8.57.  Vgl.  Fertz,  Monument»  Gennasife,  II,  8.1(0 
BoUandisten,  Mai,  I,  8.  668. 
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8t.  Galler  rhythiiiisclic  Ü herlieferun^r  römischen  Ursprungs  ist.  Man  sang 
dort  *rüinan(j  iiiore«,  sa^'t  uns  Ekkehart  (bei  Pertz,  Monuiueuta  Ger- 
m&mx  Scriptores  II,  8.  I02i>). 

>AUo  jede  rhythmische  Lösung,  welche  mit  den  Bomannazeichen  im 
Widerspruche  steht^  sollte  verworfen  werden.« . 


Aber  was  ist  die  genaue  Bedeutung  dieser  Zeichen  und  woher  kommt 
in  dieser  Sache  die  Meinungsverschiedenheit  der  Schulen? 
Vorerst  welche  Zeichen  sind  es? 

Hauptsächlich  drei:  1.  das  Episema  oder  Strich  lein  (virgula),  das 
wagerecht  oder  senkrecht  gezogen  (-  l  ),  sowohl  am  Kupfe  der  Yirga 
und  am  Punkte  (=  liegende  Virga) ,  als  an  irgend  einer  Note  der  zu- 
sammen «,'esetzten  Neumen  augebracht  ist; 

2.  die  zwei  Btulistaben  C  und  t^  welche  oben  oder  unten,  rechts 
oder  links  den  einfachen  oder  zusammengesetzten  Neumen  beigefügt  sind. 

In  dieser  Studie  vernachlässigen  wir  die  Verlängerungen  und  Ver- 
dickungen der  Striche  y  da  sie  einigermaßen  Veranlassung  zu  subtilen 
Erörterungen  geben;  wir  lassen  ebenfalls  den  Buchstaben  m  außer  acht, 
da  derselbe  weniger  bestimmt  die  prosodische  Dauert)  angibt  und  Übrigens 
oft  anderen  Buchstaben  angefügt  ist^  um  deren  Bedeutung  zu  modifizieren, 


1}  Dr.  Peter  Wagner  versucLt  allenlingü  in  seiner  »Neumenkundc<  (1905)  die 
iQmiscbe  Abfltammimg  der  St.  Galler  Manuskripte  zu  erschüttern;  führt  er  auch  einige 
mehr  oder  minder  pUnuibel  eehoiiieiide  Hypothesen  ins  IVeffen,  die  Gescfaidite  selbst 
Terouif  er  nidit  nmsastolSen.  Bs  bldbt  nnzweifelhaft,  daß  England,  Dentschland  und 
Fnuikmch  sowohl  alt  St.  GaUen  ihre  Überlieferang  ans  Rom  erhalten  haben.  Mar- 
oeUos,  Notkers  und  Tntiloe  Lehrer,  hatte  in  Rom  studiert,  and  bekannt  sind  aneh 
Pipins  nnd  Karls  des  Großen  Bemühungen,  ihr  Volk  singen  zu  lassen,  wie  man 
in  Rom  sang,  »sicut  psallit  Romana  Ecclesia«.  [Chronicon  Moissianense ,  bei  Pertz ^ 
I.  S.  30fi^  Trier .  "Wien,  Bamberg,  Laon,  Einsi»  ekln,  Jumir-pfes  haben  in  ihren  Hand- 
schrüton  dieselben  Zeichen,  wplfl)»'  Rt  Gallen  aufweiht  und,  wenn  auch  nicht  alle  Ma- 
nuskripte vor  dem  12.  Jahrhundert  die  Romanus-Zeichen  besitzen,  so  ist  dies  nur  eine 
negative  Schwierigkeit,  welche  dem  positiven  Beweise  der  nndoren  keinen  Ein- 
trag tut.  Nach  Dom  Mocquereau  isiebe  Schluß  dieser  Schrift^  eniiialtcu  übrigens  diu 
aHen  Kodizes  aller  Schulen  den  St,  Gallcr  Rhythmus,  wenn  auch  nicht  in  grapliisch 
gleichen,  so  dodi  in  äquivalenten  Zeichen.  »Und  die  Bnohstaben!  (fügt  er 
bei)  man  Tcigesse  es  nicht:  sie  haben  denselben  Zweck  als  die  Zeichen  .  .  .  Nun 
sie  finden  sich  mehr  oder  minder  fiberaUt  in  Frankreich,  in  der  Nonnandie,  in  Eng* 
land,  in  Italien  nnd  in  den  ,Bltesten  Handschriften%  wenn  anch  in  geringwer  Zahl 
ab  in  St.  Gallen  - 

2;  »Mediocritcr«  (Notker)  »Mediocritalcm«  (Aribo)  deuten  dennoch  recht  gut  die 
mittlere  Dancr  'mediam)  an,  »moderari<  (Notker)  das  Maß  —  >moderari  est  modum 

.tn[>onere<  Fronto.  De  difTcr.  vor.*.  —  und  da«*  aafrnerk^aTne  Stndium  der  Handschriften 
bc.'-läti'/t,  d;iß  der  Buchstabe  ni.  weini  er  allein  gebraucht  wird,  den  Zweck  hat.  dem 
ncumatischen  Zeichen  »einen  Normalwert  als  rhythmische  Einheit  wiederzugeben  (z.  B. 
gewohnlich  halb  solang  als  die  lange  (^)  und  doppelt  solang  als  die  küj/.este  (^^j. 
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z.  B.  am  =  altius  mediocriter,  ein  wenig  höher;  im  =  inferius  mediocrita, 
etwas  tiefer;  cm  =  celeriter  mediochteri  nicht  zu  schnell  usw. 

Was  die  anderen  von  Bomanus  benutzten  Buchstaben  des  AlphabeU 
betrifft,  so  bezwecken  sie  nur  die  Melodie  oder  die  Ausfühningaschattie* 
rangen  genauer  anzugeben ,  z.  B.  a  (altius,  hoher);  b  (bene  eztoUfttn, 
bene  giavetur,  bene  teneatur,  Yiel  höher,  viel  tiefer,  viel  gehaltener);  e(nl 
equaliter  sonetur,  im  Gleichklang,  unisono};  f  (cum  fragore,  kräftig);  g  (ii 
gutture,  aus  der  Kehle)  usw. 

>Die  Buchstabon  C  und  t  bind  weitaus  die  wichtiirsten,  sowohl  wegen 
ihrer  Bedeutung  als  wegen  ihres  vielfachen  Vorkoiniiu  ns.  Man  tiii  ! ' 
sie  zu  Tausenden  in  den  Handschriften  von  Einsiedelu  und  to&  bi 
Gallen  1)«. 


Tabelle  der  Neumen  mit  Komanus-Zeichen. 


Eitifftohe  Gestalt  der  Neumen 

BeiiÜguiig 

des  ^ 
Strichleiiks 

Episeiaaa 

Beifiiguti? 
der  RoEDäTiBh 
BocbsUbcB 

Yirga  (i  Note) 

/ 

T 

/'  ,( 

Punkt  (l  Note) 

_t 

Podatus  (2  slcigcüde  Noten) 

V 

>7 

V  / 

Clivis  {%  fallende  Noten) 

A 

Ä  oder /\ 

U  a' 

Olimacus  (3  fallende  Noten) 

X 

T 

*k  9. 

Toroolus  (3  Noten,  mit  höherem  mittleren  Tone) 

oäerJS> 

Porrectus  (3  Noten,  mit  tieferem  mittleren  Tone) 

i 

I 


Wie  erkennen  wir  die  wahre  Bedeutung  sowohl  des  Strichleins  tb 
der  Buchstaben  C  und  t?  Durch  vier  erstklassige  Zeugen.  Dieselben  sind: 

1.  Der  ehrwürdige  Notker,  ^fönch  von  St.  Gallen,  der  beinahe  ei 
Zeiti^enosse  des  Koiikuius  war  uiul  anfangs  des  U.  Jahrhunderts  ins  KIö>w 
eintrat,  kaum  3U  Jahre  nach  dem  Tode  des  Eomanus.  Notkers  Zeugni 
ist  uns  in  einem  Briefe  an  seinen  Freund  Lantbert  »Lantberto  fratri*| 
erhalten.  Das  Schreiben  hebt  folgendermaßen  an:  »Quid  singuke  litteff 
in  superscriptione  significent  cantilense,  prouti  potui»  juxta  tuam  petitiona 
exphuiare  curavi,  —  was  die  über  der  Melodie  geschriebenen  Budistibo 
bedeuten  erkläre  ich,  deiner  Bitte  entsprechend,  nach  bestem  K5mieD«> 
Dieser  Brief  ist  im  Manuskript  o81  von  iSt.  Gallen  (11.  Jalirh.)  wied^ 


-1)  Fal^ographie  mnsieale,  IV,  S.  13. 

I 

I 
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gegeben.  Ekkeliart  lY.,  Chronist  der  Abtei,  bezeugt  seine  Eclitheit: 
>(^uas  (notulas)  cuidäm  amico  quarunti  Notker  Ealbulus  cUlucidavit«*). 

»Die  Yon  Notker  den  Buchstaben  beigelegte  Bedeutung  muß  ohne 
Zögern  angenommen  werden,  erklärt  die  Faleographie  '^)  \  Notker's  Zeugnis 
ist  entscheidend;  es  ist  dasjenige  eines  St.  Galler  Mönches,  der  mit 
Romanus  fast  zeitgenössisch  ist«. 

2.  Ein  Manuskript  der  St.  Thomaskirche  zu  Leipzig,  (13.  Jahrh.),  wel- 
ches die  Erklärung  in  kürzerer  Form  wiedergibt. 

3.  Guido  von  Arezzü,  ,11.  .labrh.l,  von  dem  Aribo  Ende  desselben 
JalirbuiubTts  schreibt:  Musicus  (|uideiu  tempore  novissimus.  cujus  merito 
alios  ejusdem  artis  pneceptores  it;i  comparamus,  ut  mutas  vocalibus.« 
Guido,  der  berühmteste  Musikschriftstelier  des  Mittelalters,  gibt  uns  die 
Bedeutung  des  Strichleins  in  seinem  Micrologus,  Kap.  XV. 

4.  Ai'ibo,  Scholastikus  beigenannt,  Erklärer  des  Guido  von  Arezzo, 
lehrt  die  Bedeutung  sowohl  des  Strichleins  als  der  Buchstaben. 

Soweit  noch  kein  Zwiespalt  zwischen  den  Schulen.  Alle  anerkennen 
sowohl  diese  Zeugnisse  als  ihren  Wert  Die  Meinungen  teilen  sich  nur 
in  beziig  auf  den  genauen  Sinn  dieser  Zeugnisse.  Die  Schule  des 
musikalischen  Rhythmus  nimmt  die  Zeugnisse  im  buchstäblichen 
Sinne;  die  Schule  des  oratorischen  Rhythmus  versteht  sie  nur  im  an- 
nähernden Sinne. 

Wir  lassen  uuu  die  Zeugnisse  folgen,  der  Leser  urteile  selbst 

L  Bedentniig  des  StricUeins  (Yirgnla). 

Es  gibt,  sagt  Guido  von  Arezzo,  im  Gesang  wie  in  den  Versen,  ver- 
schiedene J)auerwerte:  varium  tenorem.  Die  Iuiilto  Dauer  wird  zuweilen 
durch  ein  dem  Notenbuchstaben  beigefügtes  liegendes  Striebleiu  an- 
gedeutet: quem  ienai'em  longum  aiiquotiens  litterae  virgula  plana  appo- 
sita  significat^). 

Was  ist  nun  bei  Guido  Ton  Arezzo  die  Bedeutung  Ton  ienor  und 
hngus?  Die  M^lodies  gregoriennes^)  Ubersetzen  tenar  mit  •pause*,  Ruhe- 
punkt oder  Anhalten  der  Schlußsilbe  »mora  ultimse  vocis« ,  und  longua 
mit  ralenUssemmtf  retard^  Verlangsamung. 


1,  Pertz,  Monumenta  Germaniie,  II,  S.  103. 

2}  IV,  a  n. 

3:  Ein  liegendes  Striohlein  (— )  war  ja  schon  in  der  Metrik  ab  Zeichen  der  lünge 
in  Qebnutch,  wie  der  sp&ter  su  besprechende  BomanusbochBtabe  C  dort  ebenfalls  als 
nmgekdburtes  C  (^]  zur  Bezeidinang  der  Kürze  sich  vorfindet.  Romanus ,  wie  P.  Dcclie- 
viens  bemerkt,  hat  also  nur  in  die  Notenschrift  Terlegfc  was  in  der  metrischen  Schreib- 
weise vorlag.   (Der  Übers.] 

4:  Microlof^us,  Kap.  XV  (Miguc  141,  col.  394). 

0}  Melodies  gregoriennes^  ä.  85  u.  201. 
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In  der  Paleographie ^)  liest  mau:  »Das  Strichlein  zeigt  ein  Aas- 
halten^j  an;  jedoch  ist  sein  rhythmischer  Wert  der  verschiedensten 
Abstufungen  (nuances)  fähig.  In  gewissen  Fällen  kann  es  den  Noten- 
wert  zum  wenigsten  verdoppeln;  in  anderen  Fällen . . .  dagegen  ist  dasselbe 
Strichlein  die  Andeutung  eines  leichten  und  kaum  yerlängerten  Stfiit- 
Punktes  der  Stimme  (appui  leger) . . .  Man  kann  sich  nicht  genug  vor 
einer  zu  materiellen  (?)  Deutung  dieser  kostbaren  Au&chlQsse  btlten.c 

Die  Wahrheit  scheint  uns  zu  sein: 

a)  Daß  das  Wort  tenor  nicht  »Euhezeit  oder  Schiußanhaltenc,  son- 
dern Dauer  im  allgemeinen  bedeutet; 

h)  daß  es.  wenn  es  mit  longus  verbunden  ist,  prosodisch  oder 
musikalisch  lange  Dauer  bedeutet,  eine  Dauer,  die  doppelt  so  laog 
oder  wenigstens  yerhältnismäßig  länger  als  die  kurze  Kote  ist 

aj  »Tenor«  hat  die  allgemeine  Bedeutung  von  Dauer: 

P's  soll  weder  ein  lanjrer  Ton  ru 


Nec  tenor  longus  in  quibusdam  bre- 
TibuB  syllabisi  nec  imor  bmns  in  Iod- 
gis  Bit,  qutft  abtonitatem  parit^j. 


gewisseu  kurzeu  SilbeUt  noch  ein  kurzer 
Ton  za  einer  langen  SUbe  gesetzt  «erdn, 
weil  dies  eine  Ungereimtheit  enengt. 


»Tenor«  ist  die  Dauer  eines  jeden 
Tones,  eine  Dauer,  welche  die  (irammi- 


bis  Icvibus  et  lotiffiaribus  superscri-  tiker  über  kurzen  und  längeren  Üilben 
bunt^).  ^  als  (leren  Zcitniaß  schreiben. 

Diese  Texte  sind  klar;  aber  der  Textzusamiiienhang  des  erstange- 
führten Guido'schen  Satzes  ist  noch  entscheidender.    Hier  ist  er: 

Sicque  opus  est  ut  quasi  metricis  Es  muß  also  die  ^Melodie  gleichsam 
pedibus  cantilena  pUudatnr,    et  ,,U^  \^^h  meArkchen 

*^         1.  1       j    1     1      •    ivaid  ideahalb;  muß  der  eine  Ton  im  \cr- 

▼ooes  ab  alus  momlam  duplo  longio-  |häitni8  zam  anderen  die  doppelte  L&«e 

1)  Faleognphie  musicale,  IV,  S.  18. 

2}  >  Prolongation«,  Ausbalten,  Verlängerung. 

3)  Guido  von  Arerzo,  Micrologus,  Kap,  XV  ^Migne  141.  col.  B%  .  —  Werden  die 
»Mölodies  greguriennes«  S.  203;  den  Worten  (Juidoa  von  Arezzo  j^'ereclit.  weno  sie 
übersetzen:  »Es  "wlire  nicht  gut,  eine  Innere  Pause  unt"!.  Ualtepimkf  nacli  einer  sehr 
kurzen  !M  u  s  i  k  silbc  zu  machen,  wie  z.  Ii.  nach  dein  Wort  >liat«  im  Pater  noster...«? 
Das  Wort  »syllaba«  hat  wolil  manchmal  bei  (Juido  von  Arez/o  die  Bedeutung  von 
Musiksilbe  (Note),  aber  gewiß  nicht  hier;  denn  es  kann  nur  die  Zusammenstellung 
einer  grammatiaeh  knrsen  Silbe  mit  einer  langen  Note  (und  umgekehrtj  sein,  die 
Qoido  zu  vermeiden  anrät,  damit  das  Ohr  nicht  beleidigt  werde;  und  »in«  hat  ta^rnttSA 
den  Sinn  von  »nach«.  So  verstehen  die  Stelle  auch  D.  Jumilhac,  III,  v.  126;  laO' 
billotte,  Esth^tiqne;  HermesdorfF,  Micrologus;  Th.  Nisard,  Anditelogie  muncsK 
8.  248  usw. 

4)  Guido  von  Arezso  —  Epilogus  —  De  modorun  formnlit,  S.  38.  (Migne  141. 
col  417»  Lj 


Lange  Dauer,  kurze  Dauer;  »tenor«,  bei  Guido  von  Arezzo,  hat  also  j 
wohl  den  tSinu  von  Dauer  im  allgemeineu.  ' 

Tenor  est  mora  unimcujusquc  vocis, 
quam  ut  tempns  «xranimatici  in  sylla- 
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rem  yel  dnplo  broTiorem  aut  tremolam 
habeant)  id  est,  vanum  ienorem,  quem 
hngwn  aliqnotiens  liitene  virguhphna 
apposita  Bignifieat^). 


oder  die  doppelte  Kurze  oder  einen  schwan- 
kpiiflf^n  Wert  Imben.  »1.  Ii.  von  vprsfliir- 
dener  Dauer  sein,  wobei  die  Liiugö 
znweilen  dnrdi  ein  dem  Notenbuchttaben^ 


(derMeunel  beigefügtes  liegendes  Strich-  - 
lein  beseiohnet  wird. 


Guido  Yon  Arezzo  vergleicht  den  musikaliscben  Satz  mit  dem  klassi- 
sehen  lateinischen  Ters.   Man  skandiert  ihn,  sagt  er,  Takt  für  Takt, 

Gruppe  für  Gruppe,  wie  man  die  Verse  Fuß  für  Fuß  skandiert.  Die 
aus  langen  und  kurzen  Silben  gebildeten  klassischen  Versfüße  waren, 
in  demselben  Versmaß,  unter  sich  fühlbar  gleich,  und  das  Wort  >plau- 
dere«,  taktschlagen  mit  einigem  Geräusche  mittels  der  Hand  oder  des 
FuBes,  bedeutet  nichts  anderes,  als  ein  Hervorheben  der  Gleichheit  der 
Yersfii&e.  Man  taktiert  nur  was  gleichwertig  ist  und  der  verschiedene 
Dauerwert  der  (langen  oder  kurzen)  Silben  wurde  von  den  Lateinern 
und  Griechen  zum  System  erhoben,  gerade  um  diese  Gleichheit  der  Yers- 
f&fie  herzustellen.  Zwei  lange  Silben  z.  B.  galten  so  viel  wie  Tier  kurze. 

Nun  sagt  Guido,  wie  man,  um  Verse  zu  machen,  lange  und  kurze 
Dauerwerte  beobachtet  und  zwar  Längen,  die  doppelt  so  lang  als  die 
Kürzen  sind,  so  muß  man  auch,  um  einen  Gesang  zu  bilden,  bei  dem 
man  wie  bei  Versen  taktschlagen  kann,  dafür  sorgen,  daß  einigen 
Tönen  eine  doppelt  so  lange  Dauer  als  anderen  gegeben  werde,  damit 
trotz  der  verschiedenen  Zahl  der  Töne,  die  Gesamtsumme  der 
Dauerwerte  gleich  sei,  *a1m  voces  ab  aliis  morulam  duplo  Ion-- 
giorem^  vel  duph  brevioretn  habeant*.  Und  nachdem  er  so  die  Gresängo 
mit  den  Versen,  die  Gruppen  im  Gesänge  mit  den  Versfüßen,  die 
Langen  nnd  Kürzen  der  Melodie  mit  den  Längen  und  Kürzen  des 
Verses  verglichen  hat.  fügt  er  bei:  Ich  will  damit  sagen  (id  est):  daß 
die  Töne  im  Gesang  von  verschiedener  (bald  langer  bald  kurzer)  Dauer 
sein  müssen,  >vanuni  tenoreui^.  Und  wenn  dieser  Dauenvcrt  eine  Länge 
'411(111  longum«)  sein  soll,  >so  wird  dies  des  öftern  durch  ein  der  Note 
beigesetztes  Strichlein  veranschaulicht  . 

Guido  von  Arezzo  bezieht  also  den  Ausdruck  >tenorem«  nicht  auf  die 
Sililußnoten,  —  von  diesen  Endnoten  spricht  er  andernorts  und  die 
Hegel  über  diese  Schlußdehnungen  kommt  noch  zu  der  hier  gegebenen 
Begel  hinzu,  —  sondern  er  wendet  das  Wort  auf  beliebige  Noten  an, 
die  im  musikalischen  Gefüge  verteilt  daselbst  gleichwertige  Gruppen 
bilden,  wie  die  im  Verse  verteilten  grammatisch  langen  Silben  Versfüße 
gleicher  Dauer  herstellen. 

1   (Itiido  von  Arezzo  —  Microlofrus,  Kiiy  XV  (Mignc  141,  col,  394  . 

2;  Littiia  =  Not«,  Ton,  Neuinr-  als  Tunzeichen,  wie  wir  sagen:  C  oder  pr  singen. 
Guido  V.  Ar.  &Hgt  z.  B.  (De  igri.  cantu  Mif^e  141,  col.  426  :  »Wenn  du  diu  Noten 
Utteras ,  die  jede  Neume  hat,  auf  dem  Monochoid  erklingen  läßt«,  und  ^Migne  141, 
«1  416):  Vox  vel  littera  C-   (B.  Übers.) 
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Aribo  und  Johannes  Cotton  am  Ende  des  Jahrhunderts,  ümizig  JaLre 
nach  Guido,  verstehen  allerdings  unter  »tenor«  eine  Schlußdehnung  und 
besclu'iinken  dessen  Bedeutung  auf  die  »mora  ultimae  vocis«  von  der 
Guido  in  seinem  Texte  etwas  früher  spricht. 

Wir  geben  dies  zu,  aber  antworten  daraui  folgendes:  1.  Aribo  und 
J.  Ootton  sind  nicht  Guido  von  Arezzo;  und  ist  GKiido's  Text  in  adi 
selbst  klar,  so  kann  kein  Erklärer  gegen  ihn  recht  haben.  2.  In  Guidos 
Text  selbst,  auf  welchen  sich  Aribo  und  Johannes  Cotton  (mit  ihres 
Kachschreibern)  irrigerweise  berufen,  hat  das  Wort  »tenor«  keineswegs 
die  ausseliließliche  Bedeutung  von  *mora  itU{m<v  roeis*. ,  sondern  von 
*mora^  ein  f  a  c  lili  in.  Tn  der  betreffenden  Stelle  ist  »id  esl  mora< 
eine  Einschaltung,  welche  den  Sinn  von  >tenor«  erläutern  solii  ^ 
»ultinue  vocis«  ist  ein  von  »tenor«  abhängiger  Genitiv.  In  der  angezo- 
genen Stelle  lehrt  Guido  von  Arezzo  wie  die  einzelnen  Melodietedeber- 
Torgehoben  werden:  die  Musiksübe  (ein,  zwei  oder  drei  Töne),  das  Satz- 
glied oder  die  Neume  (ein,  zwei,  drei  oder  vier  vereinigte  Musiksüben  — 
disyllabse,  trisyllabse,  tetrasyllab»),  und  der  Satz  selbst,  die  Distinktk» 
(ein  oder  melirere  Satzglieder).    Wir  lassen  nun  den  Wortlaut  fulgea: 

Tenor  vero ,  id  est  mora,  nltimee  Aushalten  d.  h.  die  Vt  rlan^eniBf 

TOCIB,  qui  in  sjUaba  quautuluecumque  der  letzten  Note,  sehr  gering  bei  der  Mu- 
est,  amplior  in  parte,  diutisBimus  vero  siksilbe,  länger  beim  Teil  Satzglied .  am 
in  distinctioue,  signum  in  bis  divisio-  längsten  bei  der  Distinction,  dieut  m 
nibus  existit.  (Guido  v.  A.  Microl.  Wahniclmilrarniachung  dieser  drei  Artöi 
XV.  cf.  Migne  141  coL  394).  '  von  Gruppierungen. 

Also  hier  braucht  Guido  nicht  so  verstanden  zu  werden,  als  nenne 
er  »tenor«  die  mora  ultimse  vocis.   Der  Gesamtausdruck  »tenor  ultimr 

vocis«  gilt  ihm  als  »mora  ultima^  vocis <  und  nicht  » tenor c  einfachhin^u 
3.  Aribo  und  J.  Cotton  sscliriuben  am  Ende  des  11.  Jahrhunderte  im 
vollen  Verfalle  des  Chorals,  wie  sie  selbst  versichern:  >die  Kunst  (der 
alten  Choralrhythmus)  ist  längst  schon  ausgestorben,  ja  selbst  begraben«*  • 
»Die  schlechtesten  Gebräuche  gelten  nunmehr  statt  der  Autorität  der 
Meister«) 3).  Zu  ihrer  Zeit  allerdings  verlängerte  man  nur  mekr  die 
lotsten  Noten  und  die  »tremul««,  welche  auch  Aribo  beibdiält  Unsere 
beiden  Autoren  sind  im  damals  allgemeinen  Irrtume  befangen  und  wen' 
den  Guido's  Stelle  nur  auf  diese  Überbleibsel  des  gregorianischen  Rhydi- 
mus  an. 


1)  Vgl.  S.  17,  eine  Stolle  des  AriliO.  in  weldier  Tcimr  einlach  >nioi-a  vocist,  loc- 
daupr  im  allgfemeineii  genannt  winl:  >Tiii<»r  «lu  itur  inora  vocisc,  und  S.  12  die  Jj* 
kläiuitg  Guido  s  selbst:  >Tenor  eal  mora  uniubcujustjue  vocis«,  tenor  ist  üie  Daacr 
in  es  jeden  Tones.  {D.Ubers.} 

2j  Quo;  consideratio  jamdudtun  obiit,  imo  sepnita  est.  (Aribo). 

8)  Jam  pessimns  usus  pro  auetoritate  tenetor  [Job.  Cotton). 


.  d  by  Google 


—   15  — 


r 

Wäre  es  hier  nicht  am  Platze,  sich  auf  den  allgemeinen  Grnndsati 

zu  berufen,  den  die  Verfasser  der  Paleographie  aufstellen,  und  anzu- 
nehmen, »daß  es  in  der  Jetztzeit  nicht  unmöglich  ist',  gewisse  Schrift- 
steller in  der  'joNchichtlichen  und  wissenschaftlichen  Auslegung  des  Chorals 
zu  übertreffen  und  mit  größerer  Sicherlieit,  die  Regeln  anzugeben,  welche 
die  Bildung  des  melodischen  Satzes  und  dessen  Ausführung  leiteten?«  i). 

Greidß,  wenn  Aribo,  J.  Ootton  und  andere  mit  den  älteren  Schrift- 
steilem  und  Mannskripten  übereinstimmen,  so  können  wir  ihnen  Glauben 
schenken;  wenn  sie  aber  mit  denselben  in  Widerspruch  geraten,  sollen 
da  nicht  die  älteren  Autoren  und  die  älteren  Handschriften  vorgezogen 
werden?  Nun  aber  geben  hier  die  alten  Handschriften  ein  beredtes 
Zeugnis  gegen  Aribo  und  J.  Cotton,  da  die  Noten  zu  hunderten  und 
tausenden  mit  dem  Strichlein  oder  mit  dem  sogleich  zu  l)esprechenden 
Buclistaben  t  bezeichnet  vorliegen.  Und  diese  Zeichen  finden  wir  nicht 
nur  den  letzten  Noten  der  Neumengnip])en  oder  der  Sätze  beigesetzt: 
im  alleinigen  > Christus  f actus  est«  aus  dem  St.  Gailer  Kodex  319  sind 
Ton  13  Striclilein  0  an  Noten  angebracht,  die  keine  Schlußtöne  sind; 
und  dagegen  haben  IS  Schlußnoten  von  Neumengruppen  oder  Sätzen 
keine  Strichlein. 

Spricht  also  Guido  Ton  Arezzo  von  langen  Noten  und  vom  Strich* 
lein,  so  yersteht  er  darunter  irgend  eine  Note  der  Melodie. 

b)  Bedeutung  des  Wortes  itlongus*. 

Bezüglich  der  Bedeutung  der  dem  Worte  »tenor«  beigegebenen  Be- 
zeichnung »longus«  sahen  wir  wie  Guido  von  Arezzo  selbst  sie  mit  den 
Worten  »monilam  duplo  longiorem«,  doppelt  so  Innge  Dauert)  als  die 
der  kurzen  Noten  erl&uterte,  und  wie  er  die  musikalischen  Längen  und 
EOrzen  mit  dem  Zeitmaß  der  grammatischen  Längen  und  Ktirzen  Ter^* 
l^idi:  »tenor . . .  quem  ut  tempus  grammatad  in  syllabis  brevibus  et  lon- 
gioribus  superscribunt«  >). 

Hier  aber  haben  wir  den  Vorteil.  Guido  von  Arezzo  und  Aribo  be- 
treffs desselben  Textes  einig  zu  seljen.  Aribo  bezieht  allerdings)  (iuido's 
Aui^druck  »tenor  longus«  mir  auf  die  tremula',  aber  dafür  trägt  er  kein 
Bedenken,  demselben  den  bmn  einer  Dauer  beizulegen,  die  doppelt  so 
lang  als  die  der  Kürze  ist:  »morulam  duplo  longiorem«. 

Die  Tremula  ist  nach  ihm  lang  oder  kurz;  ist  sie  lang,  so  ist  sie 
doppelt  so  lang  als  die  kurze,  wie  Guido  lehrt,  und  dann  zeigt  ein 
beigefugtes  Strichlein  diese  Länge  an;  ist  sie  kurz,  so  hat  sie  kein  sol- 
ches StrieUein,  und  in  diesem  Falle  ist  sie,  wieder  der  Lehre  Guido*s 


Ii  Puleügraphie  muäii'ale,  I,  8.  2ö. 
2)  Siebe  S.  12. 
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entsprechend,  zweimal  kürzer.   Hier  folgt  der  laieiniselie  Wortlaut: 

>Treraula  longitudinem  de  qua  dicit  (Guido)  duplo  longiorem  cuin  gub- 
jecta  plana  virgula  denotat;  sine  qua,  brevitatßm,  quaj  intimatur  per 
hoc  quod  dicit  vel  duplo  bnviorem*^. 

Also  nach  Guido  von  Arezzo  und  Anbo  bedeutet  ein  den  Deumen 
beigefügtes  Strichlein  (Yirgula)  (-)  nicbt  nur,  daß  die  Note  lang  ist, 
sondern  daß  sie  eine  metrisch  bestimmte  Länge  hat,  welche  deo 
Längen  der  lateinischen  Poesie  gleichzustellen  ist,  nämlich:  doppelt  so 
lang  als  die  Kürze. 

2.  Bedeatmig  der  Bomamis-BiiclutalieB  C  und  T. 

Die  Bedeutung  der  Romanus-Buchstaben  kennen  wir:  1.  durch  den 
ehrwürdigen  Notker  (9.  Jahrli.  :  2.  durch  eine  Leipziger  Handschnit 
(13.  Jahrb.);  3.  durch  Aribo  (11.  Jahrh.). 

1.  Notker's  Zeugnis: 

»Quid  singula?  litter»  signiticent«,  was  die  den  Melodien  beigegebenen 
Buchstaben  bedeuten,  sagt  Notker,  ist  dies: 

C  ut  dtOy  vel  cderiter  dicatur  certificat; 
T  trahere  Tel  tenere  debere  testatur. 

2.  Die  Leipziger  Handschrift  faßt  Notker's  Erklärungen  folgen- 
dermaßen kurz  zusammen: 

C  ut  dto  dicatur 
T  tratierc. 

3.  Aribo's  Zeugnis: 

C  celentatem 
T  tanlitatem  innuunt. 
Wir  lassen  den  vollständigen  Text  Aribo's'),  des  Erklärers  Guido's 
von  Arezzo  folgen: 

Summopere  caveatnr  taUs  iieuma- i  fiun  die  Neunicn  taktarti^re  Gruy- 

rum  difttributio,  ut  cum  neumse^)  ejus- 1 S,'®*"""^? .^f'^  durch  Wiederiiolunp  ein., 
j  .  •        ±        1  lones,  bald  durch  Verbindunir  zweier  od«* 

dem  SODI  repercussione  tum  duorum  |  ,„ei,rerer  Töne  entstehen,  so  ist  mit  ^röBier 

ant  plnriinn  connexioiip  fiant,  Semper  Sc.ifjfali  (  iiie  s(.l(-l)t' Vortriluti^»- doi- Neuiiit^a 

taint'ii  aut   in  huiikto  vucum  aut  in  vorzusehen,  daß  sie,  sei  es  in  der  Zahl  dar 

ratiuiK'  tonoram^i  neumw  alterutrum  Noten,  Mi  €«  im  VeriiMtnis  dar  T5^ 

.        .      '  ,      ,  Dauer  ,"'J  einander  wohl  entsprechen,  indem 

coiiieraiitur  atque  regpondeant,    nunc         v^ald  ph-i-  b-n   Bau  hnWn.  \M  rve; 

jequai  a?quiö,  uuiic  duplie  vel  triphe  oder  drei  Neuiiicnglieder  für  ein  unzusam- 
ßimplicibue  atque  ahas  collatione  ses-  niengefletetes  Eintreten  und  wohl  auch  ein 
qaialtera  vel  sesquitertia*).  öüJdem  obw^tet^    oder  8  : 4  nnter  dea 

1)  Gerbert.   Scriptores,  U,  227,  oder  Migne,  160,  col.  1341,  1342. 
2  >Neumu<  bedeutet  bald  eine  Note  pneumatisches  Zeichen),  oder  Ne umcngiUHie, 
bald  einen  Satzteil,  neumam  i.  e.  partem  cautilenie.    Guido.  Mioroloj^). 

3;  Aribo  liest  >tenorum<.    (Mig^ue  150,  col.  1326.^ 

4)  Soweit  all»  Zitat  das  Guido^s  Microlog.  c.  lo  (Migne  141,  col.  394}.  Das  daruf 
Folgende  ist  Aribos  Erklärung.    (D.  Übers.) 
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>In  numero  vocum«,  ut  in  [neu-1  (Ebenmaß)  »in  der  Zahl  der  Tone« 
mis]  fpnuis  dmt^  duabus,   tres  tribus     B.  bei^leichen  Neumeo,  wenn  gi^^^ 

'  II      I  •  ^i^d  zwei  loni'  f'nts]irr(hfn  oder  arei  und 

cünferautiii-;  lu  duplis  dua-  uni,  qua-  ^i^ei;  im  Verhältnis  des  Vicllachen,  wenn 
tnw  duabas,  triplse  simplis^   >aut  in!  zwei  einem,  vier  zwei,  drei  wieder  einem 
rattone  tonoram  (tenomm)«.  Tenor 
didtar  mora  vocib,  qui  in  seqais  est, 
u  quatuor  yoeiboB  dua  eomparantnr 


Tone  entsprechen;  »oder  aber  im  Verhält- 
nis dfr  Tondaucr«.  Dauer  heißt  das  Zeit- 
maß  des  Tone»;  sie  beausj^rucbt  bei  g^lei- 
chen  Nenmen  im  YerUUtiua  von  vier  au 


etquanium  ait  numerug  dunrum  minor,  zwei  Tönen  för  die  am  die  Hälft«  Idei- 
tarUum  eonun  mom  sIt  «iia/or J/nrfc  j  nere  Zweizahl  ein  um  ebensoviel  län- 

in  anii,uionb,.  auü,konariU  «trisque  "  §^ ^»^^^^^^^^ 

c,  t.  m,  reporimus  persrppo,  qxuv  rr/^- |  rien  oft  die  Buchstaben  c,  t,  m,  welche 
riiat'  Ui,  t'irdifad  tn,  mediocritatem  in- [  ßeschleunigunf*-  (Kürze)  Verzöge- 
nuuut.  Autiquitus  iuit  ma^a  circum- I  »'«ng  (Länge)  und  mittlere  Geschwindig- 
spectio  non  solum  cantus  inveutoribus,  l^eit  ameiffen.    Vor  alters  war  es  eine 

j     .       .     .  anfr''ioL''entlicrie  S(jrpo  nicht  nnr  der  lon- 

sed  etiam  ipdiö  cauturibus,  UL  quUibet  dichter,   sondern  auch  insbesondere  der 


proportionaliter  et  inyeiurent  et  cane- 
leot  Qu«  consideratiü  jam  dudum 
obüt,  immo  aepulta  est  Nunc  tantum 
ioffieit,  ut  aliquid  dulcisonum^  com- 
miniscaniur,  uon  attendentes  duleio- 
rem  ooUatioms  jubilationem. 


Sänger,  dali  jeder  nach  richtigem  Eben- 
maß und  Verhältnis  komponierte  und  sang. 

Diese  Kunst  i^^t  nun  geraume  Zeit  ausge« 
starben^  ja  begraben.  Heutzutage  genügt 
es,  einige  süße^)  KISnge  sn  erdraken;  auf 
die  süßi  re  AVoime.  die  aus  der  Ebenmäßig- 
keit fließt,  wird  nicht  mehr  geachtet^. 


Also  einerseits:  cito,  eeleriter  'Notker)  cderitatem  (Aribo);  anderseits: 
traiiercy  taterr  'Notker),  tanUtakiii  (Aribo). 

Wir  möchten  nun  klar  zeigen  1.  daß  cito,  eeleriter,  ccleritas  bei  unseren 
Autoren  prosodiscb  kurze  Dauer  bedeuten;  2.  daß  tarditas,  teuere, 
trahere  prosodisch  lange  Dauer  bedeuten. 

Daß  diese  Ausdrücke  überhaupt  prosodisch  kurze  oder  lange  Zeit- 
dauer bedeuten  können,  dafür  haben  w  als  authentische,  unabweisbare 
Gewährsmänner  die  eigentlichen  altklassischen  Schriftsteller:  Cicero^  Quin- 
tflian,  Horaz. 

a)  Celeritas,  cHo,  eeleriter  bedeuten  prosodisch  kurze  Dauer: 

Die  Tjexik  i  \  tii  Freund,  Forcellini  usw.  übersetzen  »syUabai'um  cele- 
ritas«  mit  Kiiizp  der  Silben. 

Bei  Cicero  (Urat.  57)  lesen  wir:  »Quod  preon  liabeat  tres  breves 
--^^),  dactylus  autem  duas  1-^^),  brevitate  et  celeritate  syllabarum 
labi  putat  verba  proclivius  (Ephorus),  contra  vero  acddere  in  spondteo 
1 — )  et  trochieo  (-^)«. 


1)  z.  B.    f  :  ■  i  «   I  J  /D,  Übers.l 
0  0  0  0  mm 

2;  Eine  Anspielung  auf  die  lanjjsnme  in  gleichwertigen  Noten  gesungene  Diaphonie 
zweistimmiger  Gesangj,  von  dtr  Hucbold  geschrieben  hatte:  >Si  enini  duobus  ant 
ploribus  in  unum  canendo,  modesta  duntaxat  et  concordi  morositate,  quod  suum  est 
ksjtis  meli,  videbis  nasci  siMisem  ex  hao  sonorom  oommiztione  eomsentaui.«  (D.  Übers.) 

3)  Die  deutsche  Üfaersetcnng  der  Worte  Aribos         vollstUndiger  als  in  der 
ftsuSsschen  Broschfire  wiedergegeben)  ist  F.  Gietmanns  Mosik-Ä'stheUk  (8.  885)  ent- 
Bomoien,  in  welcher  die  TextsteUe  auch  in  P.  Flenzys  Sinne  erklSrt  wird.  (D.  Ubers.) 
B«tt«lU  dw  IVO.  n,  s.  2 
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Bei  Quintilian  (Inst.  orat.  iX,  4,  88):  »Fugiat  (orator]  molossum  (  ) 

et  trocha  inn  (- alterius  tarditate^  alterius  celeriiate  damnata«,  imd 
ebenda,  III):  »Primam  (syllaliaiii)  stabüetn  et  tres  celeres  habet  pm 
primus  (-%^v^^)«. 

Und  Horaz  (Ars  poet.  V,  51): 

Syllaba  longa  brevi  äubjecta  vocatur  jambus 

Pes  dtus  . .  • 

b)  Tarditas  bat  den  Sinn  von  j^rosodisch  langer  Dauer:  | 

Quintilian,  im  obigen  Zitat,  setzt  »tarditas«  der  »celehtas«  entgcget 
und  -wendet  den  Ausdruck^  auf  den  Moloesns  (  )  an:  alterius  ter>| 

Horaz,  (Ars  poet.)  nachdem  er  den  Jambus  als  Pes  dtus  bezeichnet 

hat,  fügt  bei,  indem  er  vom  Spondseus  (--)  spricht: 

Tardior  ut  paulo  graviorque  veuiret  ad  aures 
Spondaeos  stabiles» 

c)  Teuere,  trahere  werden  in  der  Bedeutung  von  langer  Dauer, 

musikalisch  langer  Dauer  gebraucht: 

»Imber  per  totam  noctem  temeit  Der  Begen  dauerte  die  ganze  Nadit« 

So  Titus  Li\n[us,  23,  44,  6. 

»Decem  annos  trcu:it  isla  douiinatio.  Die  Oberherrschaft  dehnte  sich 
auf  zehn  Jabre  aus.*^    (Florus,  4,  2,  12.) 

Und  du  Gange  (Glossarium  ad  scriptores  medise  et  inüma?  latinitatLs 
—  also  für  Notker  sehr  ad  rem)  sagt  beim  Worte  »teneo«:  » Punctum  ^ 
tenere  in  cantando  dicuntur,  qui  plus  »quo  protrahunt^  cantum  finiendo.« 
»Punctum  nullus  teneat,  sed  cito  dimittat . . .  Nullus  autem  alins  ind* 
pere  et  magis  currere  pnesumat,  trahere  yel  punctum  tenere  —  den  Ton 
ziehen  oder  anbaltencS). 

Also  können  die  Ausdrücke  Notker's  und  Aribo's  —  sowohl  m 
mittelalterlichen  Latein  als  selbst  in  guter  Latinität  —  prosodisch  langCi 
prosodiscb  kurze  Dauer  bedeuten. 

Ich  füge  bei,  daß  dies  auch  in  der  Tat  ihre  Bedeutung  ist  j 

1.  Die  Verfasser  der  Paleographie  (IV  S.  20  und  21)  sagen  uns,  daß 
das  Romanus-Strichlein  (~)  und  der  bedeutsame  Buchstabe  t  oft  in  der 
gleichen  Bedeutung  sich  gegenseitig  ablösen:  »Die  Notenscfareiber,  setien 


1)  Punctu»,  Xüto,  i^^ewülinlich  kurze  Note,  wemVsteus  zu  einer  gewissen  Zeit: 
•Punctos  ac  virgulas  ad  di8tiiictit)ueiu  ponimus  souorum  brevium  et  lüngürum.«  HuC» 
bald,  fragment  Goiuaemaker,  U,  S.  75.)  Punotmn  teuere  LeiBt  also  eine  kmu Hott 
zur  langen  machen. 

8)  Spidleginm  M,  &  FonteneU.,  S.  808. 
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sie  hinzii,  ziehen  jedoch  das  Strichlein  dem  Buchstaben  tot,  da  es  leichter 
zu  zeichnen  und  bestminxter  als  der  Buchstabe  ist . .  .€  Nun  aber  hat 
das  Strichlein,  nie  w  gesehen  haben,  die  bestimmte  Bedeutung  yon 
prosodisch  langer  Dauer  »morulam  duplo  longiorem«;  also  drflckt  der 
Bachstabe  t,  der  denselben  Sinn  hat,  ebenfalls  diesen  Dauerwert  aus. 

2.  Du  Gange  sagt  uns  bestimmt,  daß  der  auf  die  Zeitdauer  sich  be- 
ziehende Ausdruck  »punctum  tonore«  so  viel  heißt  als  einen  Ton  ver- 
länsrera,  aus  einer  Kürze  eine  [;:in?p  machen;  kein  Wunder  also,  dn-Q 
Notker'ö  Atisdmck  » teuere  c  ein  Langmachen  bedeutet. 

3.  Die  Ausdrücke  dto^  celeriter^  teuere,  traJiere,  in  ihrer  Anwendung 
auf  getrennte  und  vereinzelte  Noten,  die  sich  sowohl  von  der  vorher* 
gehenden  als  der  nachfolgendai  vollständig  unterscheiden,  können  nicht 
mit  dem  modernen  acoderando  und  ritardando*  ttbersetit  werden,  denn 
letztere  Ausdrücke  werden  auf  eine  Polge  mehrerer  Notw  oder  auf  einen, 
ganzen  Satzteil  und  nicht  auf  eine  Einzelnote  angewendet. 

übrigens  sind  diese  »rallentando«  der  (jegenstand  der  auf  die  Schluß- 
silben  sich  beziehenden  Regel  der  mora  ultima^  vocis  und  einer  anderen 
diese  Regel  vervollständigenden  Anweisuni?.  >  Wie  ein  Pferd,  sagt  Guido, 
im  Begriffe,  seinen  Lauf  zu  beenden ,  semen  Schritt  verlangsamt,  • .  •  so 
üioß  auch  am  Ende  der  Distinktionen,  die  gleichsam  müde  Stimme  ihren 
Gesang  verlangsamen.  Um  diese  Verlangsamung  zu  veranschaulichen,  kann 
ein  mehr  oder  minder  großer  Abstand  zwischen  den  Formehi  gelassen 
w^en . . .« 

Die  »mora  ultimse  vodsc  und  das  »rallentando«  sind  also  etwas 
anderes  als  die  durch  ein  Strichlein  oder  t  gekennzeichn^n  prosodischen 

Notenlängen. 

4.  Endlich  ist  der  (S  17  angeführte)  Textzusaramenhang  des  Aribo 
klar  und  entscheidend.  Aribo  will  dieses  Ebenmaß  der  Neumen  erklären, 
?in  Ebenmaß,  das  Guido  von  Arezzo  empfiehlt  und  das  durch  richtiges 
Zahlen-  und  Dauerverhältnis  der  Noten  hergestellt  wird.  Die  Proportionen 
?ibt  er  an:  (1:1;  1:2;  1:3:  2:3;  3:4). 

Dauer,  sagt  er,  ist  das  Zeitmaß  des  Tones  und  sie  bildet  gleich- 
trertige  Neumengruppen,  wenn  z.  B.  im  Verhältnis  Ton  4  zu  2  Noten  die 
letzteren  zweimal  so  lang  als  die  ersteren  sind.  Es  handelt  sich  also  um 
Danerwerte  und  zwar  um  Yerhältnismaßige  Dauerwerte,  um  eine  Dauer, 
üe  doppelt  so  lang  ist  als  eine  andere:  >2  Xoteii  gleich  4«  —  >um  so 
geringere  Xotenzahl  als  der  Notenwert  ein  größerer  ist.«  Und  darauf 
jagt  er:  »Uadc,  deslialb«:  zur  Aufrorhthaltung  dieses  Ebeiiniaßes  der 
N'eumen  mittels  genauen  Dauer-  und  Zahicnverlililtnisses,  zur  Darstellung 
lieser  gewollten  und  bestimmten  Dauerwerte  »finden  sich  in  den  älteren 
Antiphonarien  des  öftem  die  Buchstaben  C}  t,  welche  kurze  und  lange 
Dauer  bezeichnen«. 

2* 
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C  und  T  bedeuten  also  wohl  bei  Aribo  die  prosodische  Länge  oder 
Kürze  der  Töne  in  den  Choralneumen. 

Und  wenn  wir  nun  nochmals  daran  erinnern: 

1.  daß  diese  deutlich  prosodischen  Zeichen  sich  »zu  Handerien  uikI  : 
Tausenden«  in  den  St  Galler  Mannskripten  TOifinden^J;  wenn  wir  bet- 
fttgen: 

2.  daß,  wie  die  »Paldograpliie«  der  Benediktiner  Patres  es  anerkennt 
die  methodische  nnd  »bestimmten  Gesetzen  unterstehende«  YerweDdaag 
dieser  Zeichen  das  Merkmal  einer  Musiktheorie  zu  sein  scheint,  in  weldicr 

diese  prosodischen  Angaben  eine  genaue  und  normale  Bestimmung  haben: 
-wenn  wir  endlich  im  zweiten  Teil  dieser  Arbeit  beweisen 

3.  daß  alle  Meister  vor  dem  12.  Jahrhundert  gerade  diese  MnsA- 
theorie  lehren,  in  welcher  Längen  und  Kürzen  einen  iutegrierenden  ra^ 
wesentlichen  Bestandteil  des  Choralrhythmus  bilden, 

so  haben  wir,  unserer  Ansicht  nach,  die  Leser  instand  gesetzt,  selb- 
ständig zu  beurteilen,  welche  von  den  zwei  Schulen  —  ob  diejenige  des 
oratorischen  Bbythmus,  mit  ihrer  gleichen  Kotendauer,  oder  diejenige 
des  musikalischen  Rhythmus,  mit  ihren  prosodischen  DauerTerbältnissen, 
—  sich  mehr  der  geschichtlichen  Wahrheit  nähert  und  zwar  »auf  den 
festen  Boden«  der  Urkunden  und  der  Tatsachen,  welche  ja  die  notwen- 
dige und  unentbehrliche  Grundlage  der  wahren  und  völligen  Chonü- 
restauratiou  bilden. 

l)  Allein  in  der  TonLamblUotte  1851  veröffentlichten  Handschrift  359  von  St.  Gallen 
amd  z.  B.  auf  S400  Glivis  1700  entweder  mit  dem  SfcricUein  oder  dem  BnchaUlMB  t 
verM^en« 
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Die  Rhy  thmustiieorie  der  Meister  vom  vierten  bis  zwöliten 

Jalirliundert. 

Die  älteren  Handschriften  enthalten ,  wie  wir  (S.  9  u.  folg.)  gesehen 
haben,  rhythniische  Zeichen,  Strichlein  nnd  Bachstaben,  t,  c)  welche, 
den  Neumen  einverleibt  oder  beigesetzt,  die  Tondauer  angeben,  ihre 
lünge:  tarditatem,  tenorem  longum,  oder  ihre  Kürze:  celeritatem,  brevi- 

tfttem,  und  zwar  eine  verhältnismäßige  Länge  und  Kürze  (duplo  longiorem, 
duplo  breviorcni,  proportionaliter,  a'qu«T,  du})l;e,  triplfp,  cuUatiunc  ses- 
tjuialtera,  sesquitertia) ;  und  die  Anwendung  dieses  Zeicliens  in  gewissen 
älteren  und  besser  besorgten  Hfindscbn'ften  ist  so  häutig  und  so  metho- 
disch, daß  es  schwer  fällt,  hierin  nicht  das  Anzeichen  einer  lilijtkmus- 
theorie  zu  erblicken,  in  welcher  Längen  nnd  Kürzen  eine  entscheidende 
nnd  wesentliche  Bolle  spielen. 

So  findet  man  allein  auf  der  ersten  Seite  der  Handschrift  121  der 
Einsiedler-Bibliothek^)  (einer  Handschrift  aus  dem  Ende  des  10.  Jahrb.)^ 
daß  auf  28  l  irgce  14  das  Strichlein  (-]  haben  und  lang  sind,  14  es  nicht 
haben  und  kurz  sind;  daß  auf  33  clivis  13  mit  dem  Buchstaben  C  be- 
zeichnet sind,  wodurcli  die  ])eiden  Noten  gekürzt,  d.  h.  zweiuuil  kürzer 

rils  die  Kute  mittlerer  Dauer  werden  (^Q)i  ^ftß  1^  die  erste 
Note  mit  dem  Strichlein  oder  dem  t  yersehen  ist,  was  J  j  ergibt;  wir 

sehen  femer,  daß  unter  den  Gruppen  von  drei  Noten,  die  einen  'alle 

drei  Nuten  kurz  haben  (J  J  J|,  andere  die  erste  lang  und  so  einen 

Daktylus  bilden  (JJj)»  wieder  andere  anapästisch  nur  die  dritte  lang 
haben  /  I  l|. 

Bietet  eine  solch'  stetige  und  absichtliche  Wiederkehr  nicht  eine 
wirklich  emstliche  Grundlage  zur  Hypothese  eines  musikalischen 

Rhytiiinus,  in  welcliem  der  Gleichwert  der  Takte  gerade  durch  die  Ver- 
scliit'dcnheit  der  Dauerformen  bei  der  Gleichheit  ihrer  Gesamtsumme 
gebildet  wird? 

1  Vgl  l^alcographiu  musicale  IV.  Allciuia  et  Offertoire  du  premier  dimanohe 
•le  i  Avent. 
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Was  ohne  ausführlichere  Urkunden  nur  eine  mehr  oder  minder  wab- 

scheinliclic  Hypothese  wäre,  wird,  so  scheint  uns,  eine  eigentliche  Ge- 
wißheit, wenn  gerade  diejenigen  Theoretiker,  welche  als  die  berechtigten 
Zeugen  und  die  eigentliche  Stimme  der  gregori anisclien  Über- 
lieferung*) gelten  können,  uns  lehren,  daß  der  Choralrhythmus  mit  der 
metrischen  altklassischen  Poesie  samt  ihren  Versfüßen,  ihren  Längen  vnd 
Kurzen,  ihren  Hebungen  und  Senkungen  und  der  bestimmten  Länge  ifarer 
Yerse  übeieinstinmit. 

Als  berechtigte  Zeugen  können  wir  hier,  wie  bei  den  Handschriften, 
nur  die  vor  dem  12.  Jahrhundei-t  lebenden  zulassen.  Im  12.  Jahrhimden 
wurde  der  Choralrhythmus  unter  dem  Einflüsse  des  Discantus«  voli-, 
ständig  umgeändert  und  die  gregorianischen  Melodien  sind  von  dieser 
Zeit  an  der  barbaiische  «Cantus  planus«  mit  seinen  Noten  von  gleiclif^r 
Dauer  geworden:  Jam  pessimus  usus  pro  auctoritato  tenetur'j  —  Qu» 
consideratio  (rhythmica)  jamdudum  obiit,  immo  sepulta  est').  —  Die  Scbiift- 
steller  nach  diesem  Zeiträume  können  also  nidit  die  Zeugen  einer  dsnals 
ja  verschwundenen  Überlieferung  sein.  Fragt  man  einen  Blinden  ober 
Faxben  und  einen  Tauben  über  Tone  aus? 

Übrigens  tragen  die  dem  12.  Jahrhundert  vorausgehenden  Lehrer 
Namen,  welche  genügen,  ihrem  Zeugnisse  unumstößliches  Gewicht  zu  ver- 
kiben.   Es  sind:  im  4.  Jahrhundert  der  hl.  Augustin  (Abhandlung; 
>De  Musica«),  im  6.  Boitins,  welcher  den  hl.  Augustin  verroUständigt, 
im  7.  der  bl.  Isidor,  fast  sseitgenösBiscb  mit  dem  bL  Gregor;  im  8.  Beda  ^ 
der  Ehrwürdige  (de  arte  metrica)  und  Alcuin,  Gründer  der  Sdiob 
palatina  am  Hofe  Karls  des  Grolien;  im  9.  Aurelian,  Mönch  der  Abtei 
von  Reome  (Diözese  Tjangres),  und  iiemigius,  Mönch  von  Saint-GermaiD , 
d'Auxerre  (Remigius  lehrte  in  Paris,  dann  in  Reims  mit  Hucbald];  im 
10.  Hucbald,  Schuler  des  Milo  in  der  Abtei  von  »Saint -Amand  (b^i , 
Toumai),  Magister  scholarum  in  Beims;  im  Anfange  des  11.  Jahrlmnder'' 
Guido,  Mönch  von  Pomposa,  dann  Ton  Arezzo,  unter  allen  berüliiDt 
durch  die  Erfindung  des  Lüiiensystems  und  durch  seine  Schriften;  und 
Berno,  Mdncb  der  Abtei  Ton  St.  Gallen,  dann  Abt  von  Reichenau  am 
Bodensee;  Ende  desselben  Jahrhunderts  Aribo,  Sdiolasticus  genaoat, 
Lehrer  an  der  Katbedralschule  in  Freising;  und  Johannes  CottoB 
(englischer  Abkunft),  welcher  uns,  wie  Aribo,  mit  einer  Abhandlung  über 
die  Musik*)  beschenkt  hat. 

1}  >Aurelian,  Hucbald,  Guido  von  xVrez/o  und  so  viele  andere  gelten  uns,  bßt» 
HOB  recht  laut  sagen,  ab  die  Stimme  der  Überlieferung.«  (Paleograpliie nun* 
oale  I,  8.  19.) 

S)  J.  Cotton  (11  Jahrb.)  S)  Aribo  (11.  Jahrb.) 

4)  Alle  Wflrke  dieser  Theoretiker  stehen  m  der  SemxnluDg  toa  Migne  no^  i" 
den  Scriptores  eodesiastioi  de  musica  von  Gerbert. 
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« 

Nach  dem  Zeugnisse  dieser  Meisteri  Tom  hl.  Angostm  his  za  Gotton, 
wird  nun  der  eigentüdie  Choralsatss  nicht  nur  nie  mit  der  eines  regel- 
mäßigen Rliytliinus  baren  prosaischen  iiede  verglichen,  sondern: 

1.  dieser  Gesang  wird  entweder  den  metrischen  Ehytlinieu  oder 
den  eigentlichen  Versen  von  be.stiimiitt  iii  Maße  (Ausdehnung)  gleich- 
gestellt, den  Hexametern,  Pentametern,  Tetrametem  usw.; 

2.  die  rhythmischen  Gruppierungen  dieser  Sätze  werden  mit  [den 
metrischen  Versfüßen  verglichen:  den  Spondäen,  Daktylen,  Jamben  usiw, 

B.  Diese  rhythmischen  Gruppen  werden,  wie  die  Versfüße,  aus  Längen 
und  Kürzen  Yon  hestimmtem  Dauerwerte  gebildet; 

4  Wie  die  Versfüfie  sind  die  musikalischen  Gruppierungen  im  Satze 
nach  genauen  Gesetzen  geordnet; 

5.  Das  Grundgesetz  des  rhythmisch  geordnettu  Ulioiaisatzes  ist  die 
Gleichheit  des  Maßes  dieser  musikalisclien  Gruppierungen  (Takt- 
Gleichheit],  wie  die  Maßgleichheit  das  Fundamentalgesetz  der  metrischen 
6kansion  war; 

6.  Diese  gleichen  muaikahschen  Gruppen  werden  in  Arsis  und  Thesis, 
(Hebung  und  Senkung,  —  Auf-  und  Niederschlag)  geteilt;  und  die  gre- 
goiianische  Thesis  bezeichnet  den  Taktanfang,  wie  die  metrische 
Thesis  den  Anfang  des  Versfußes  henrorhob. 

Daß  diese  Lehre  diejenige  des  rein  musikalischen  Rhythmus  einer 
jeden  Musik  (ob  alt  oder  modern)  ist,  wird  jedem  einleuchten. 

Ein  Hexameter,  ein  Pen  Lame t er,  ein  Tetrameter  usw.  waren 
Verse  von  sechs,  fünf,  vier  Takten  usw.  Die  hexametrischen,  penta- 
metrischen,  tetrametrischen  Choralsätze  wären  also  Sätze  von 
sechs,  fünf,  vier  Takten  wie  in  jeder  Musik. 

Jamben  und  Trochäen  waren  Versfüße  von  drei  kurzen  Zähl- 
zeiten; Spondäen  und  Daktylen  Versfüße  von  vier  Kürzen.  Jam- 
bische, trochäische,  spondäische^  daktylische  Gruppen  im 
Choral  wären  also  dreizeitigei  yierzeitige  Takte. 

Die  metrische  Thesis,  welche  den  Versanfang  angab,  teilte  die 
Yerse  in  gleichwertige  Teile.  Die  Choral  thesis  würde  also  ebenfalls 
den  Choralsatz  in  Abschnitte  oder  Takte  von  gleicher  Zeitdauer  teilen.*) 

"Wenn  es  wahr  wäre,  daß  dies  die  allgemeine  Lehre  der  Meister  vom 
vierten  bis  zwölften  Jahrhundert  ist,  wäre  es  dann  nicht  ebenso  -Nvahr, 
daß  die  Theorie  des  musikalischen  Rhythmus  den  Anspruch  erheljcn 
kann,  nicht  nur  eine  emstzunehmende  Hypothese  zu  sein,  —  wie  Peter 

1}  Wie  in  Teil  III  ausgeführt  wird,  vermag  der  Übersetser  allerdiogs  nicht,  dem 
Veriksaer  gleieh,  im  Choral  einen  mit  der  altklauiachen  Metrik  und  dem  Takttystem 
wirklich  identischen  und  bo  vollkommenen  mosikaliachen  Bbythmus  zn  erblidcen;  niohta 
deeto  weniger  beweisen  s.  K  die  folgenden  Flenryiohen  Abhandlungen  wemgatenB  die 
tehr  grofie  Analogie  mit  den  erwähnten  Systemen  und  einen  wahren,  wenn  anch 
weniger  klaren  and  regelmäßigen  musikalischen  Bhythmns. 
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Aubxy  in  seinem  »Essai  de  musicologie  compar^«  zugesteht,  —  sondern 
einf aelihin  die  eigentliche  Wahrheit  auf  dem  Choralgebiet?  Wir  woHoi 
nun  yersuchen,  dieses  Schlufiurteil  zu  erhärten,  indem  wir  jeden  der  sec^ 

obigen  Sätze  wieder  voraehmeii  und  durcli  AnfüLrung  von  Stellen  der 
Autoren  beweisen. 

£rster  Satz.  —  Der  Choralsatz  wird  nicht  mit  der  Prosa  vergliehei, 
sondern  mit  den  metrischen  Rhythmen  und  den  eig^entlichen  Ymen 
von  bestimmtem  Maße  (Ansdehnuug^ «  mit  den  HeiLameteru,  Fentametenf 

Tetrameteru  usw. 

Nirgends  vergleichen  unsere  Schriftsteller  den  Choralsatz  mit  der 
Prosarede.  Man  hat  mit  folgendem  Satze  Hucbald's  Tiel  Auihebeiis 
gemacht:  *In  modum  sduta  oraUone  l^enüs*  (nach  der  Art  wie  man 
einen  Frosatext  liest).  Aber  diese  Worte  beziehen  sich  nur  auf  die 
Lektionen^  die  man  auf  ein^  Tone  singt:  *qttod  una  vor  est  quoüa- 
cittnque  rcpekintur<  (voces),  und  welche  Hucbald  gleichtönende  Gi^- 
sänge,  cequhome^)  nennt. 

Anderswo  S])re(lH'n  jillerdings  Guido  von  Arezzo  und  Aribo.  seiu 
Krkiürer,  von  gleichsam  prosaischen  Gesängen:  sunt  vero  «juasi  pro- 
saici  cantus  . .  .;  aber  sie  nennen  diese  Gesänge  gleichsam  prosaisch  nicht 
weil  dieselben  nicht  mensuriert  sind,  —  sie  sagen  dies  keineswegs,— 
sondern  nur  weil  dieselben  keine  bestimmte  Ausdehnung  haben  nach 
Art  jener  metrischen  Bhythmen,  die  zwar  aus  FüBen  bestdien,  wie  die 
Verse,  aber  ohne  feststehende  Ausdehnung  sind. 

Guido  hatte  von  den  yerschiedenen  Bestandteilen  des  Rhythmus  ge- 
sprochen und  fahrt  dann  fort: 

Sunt  vero   quasi   prosaici   cantus,  gibt  iresänge,  welche  man  procü- 

qui  hae  muius  observant,  in  quibus  köMt«»  weü  rie  diese  Be> 

^  .     1-  .       ^    ,.    igeln  weniger  befolgen,  und  in  welcnec 

non  est  cur«   si  aliae   majores ,    aha;  |  ^^^n  sich  stellenweise  weniger  darum  küm- 
miiiores  parks  et  distinctiones  per  locu 
sine    discretione    iuveniantur,  more 
proaaruxn^).  .  . 

Guido  sagt  nicht,  daß  diese  Gei;än^:e  nichts  von  dem  BesprocheDen 
beobachten,  boudcrn  daß  sie  nicht  alles  befolgen,  »/zo-c-  minus*.  Und  er 


mertf  ob  diese  und  jene  Satzteile  uoi 
Distink'tionen  nach  Art  der  Froeatexle- 
untenobiedslot  länger  oder  kuner  sind. 


1)  »Man  nnterscheidetc,  tagt  Haobold,  »gleiche  nnd  sicfa  dnrchaiu  gleichende 
Töne,  und  ungleiche  und  sich  Toneinender  durch  Tendiiedene  Ixiter?aUe  imtencbddaide 
T8ne:  •quibusdam  spaUia  niter  se  diserepanks.  Die  ersteren  werden  mit  f^leieb* 
lautender  Tongebung  gesungen,  in  der  Art  wie  man  PrOBttexte  liest,  indem  man  die» 
selbe  Note  auf  jeder  Silbe  wiederholt,  als  schriebe  man  immer  denselben  Buchstaben 
a  a  ii  ....  «;i(ut  unicam  qnamlihet  litteram  s.rpiu^  scribaa,  at  A  a  a...«  (fiudiiaid. 
De  harmoiiica  Institutinne,  in  Mij^nie  132,  col.         u.  907}. 

2)  Guido  von  Arez20,  Micrologus,  Kap.  XV  Migne  141.  po!.  395  .  Sich'  «bri^ens 
n  Teil  Iii  S.  W)  eine  andere  Auffassung  und  Übersetzung  dieser  Stelle:  prosarani 
"  der  Prosen,  Seiiueui^en.   (Der  Ubers.] 
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bezeichnet  genauer  die  Punkte,  welche  diese  Gesänge  vernacblässigen; 

Düinlich:  das  Ebenmaß  der  Teile  oder  Satzglieder  und  das  GleichmaB 
der  Sätze  selbst:  die  Komponisten,  sagt  er,  kümmern  sich  in  diesen 
Gesängen  weniger  darum,  ob  die  Teile  oder  Sätze  länger  oder  kürzer  siiui. 

Diese  gleichsam  prosaischen  Gesänge  sind  also  was  die  Alton  metri- 
sche Rhythmen  nannten,  in  welchen  man  wohl  die  Anordnung  der 
Püße  aber  nicht  die  Länge  oder  Ausdehnung  der  Verse  beobachtete: 
»Jede  Zusammensetzung  von  Wörtern,  sagt  F.  Quintilian,  bildet  ent- 
weder »nnmeri«  (was  die  Griechen  Rhythmen  nannten) ,  oder  »metra« 
Ton  einer  gewissen  Ausdehnung .  . aber  sowohl  die  »numeri«  als  die 
>metrac  bestehen  ans  metrischen  Füßen ...  So  ist  der  daktylische 
Ehj-thmus  ein  gleichgeteilter  Rhythmus  (zwei  Zählzeiten  in  der  Arsis, 
zwei  in  der  Tliesis  (Th,  ArB.\^  weil  die  lange  Silbe  gleich  zwei  kurzen  ist«  ^)... 

:  Stellt  man  eine  unbestimmte  Anzahl  (centum)  Pyrrhichicn  zusammen, 
^■Ain.  derhl.  Augustin,  so  erhält  man  einen  Rhythmus;  stellt  man  deren  nur  eine 
bestimmte  Zahl  zusammen,  so  erhält  man  ein  Metrum«  2).  »Das  Metnim, 
sagt  Marius  Yictorinus,  ist  ein  Rhythmus  von  bestinmiter  Ausdehnung^)« 

Übrigens  sind  diese  nur  rhythmisierten  und  prosaisch  gensanten  Gk- 
sSnge  die  am  wenigsten  zahlreichen  und  am  wenigsten  wohlbesorgten, 
sagen  Guido  von  Arezzo,  Joh.  Cotton  und  Aribo,  also  die  am  wenigsten 
gregorianischen.  Die  anderen  dagegen  kommen  oft  vor:  saepe  ita  canimus*)» 
sie  sind  die  zahlreichsten,  die  schünsten,  bestbesor^^ten,  auf  welche  die 
Meister  ihre  ganze  Kunst  vorwendet  haben:  »quampiiuima».  . .  egregiae  . . . 
cantus  accuratos  .  .  .  (]uud  in  eorum  compositione  cura  adhibeatur«  die 
wohlkomponierten:  »in  bene  procuratis®)«. 

Und  diese  zahlreicheren,  echtgregorianischen  Gesänge  worden,  obwohl 
sie  auf  Prosatexte  komponiert  sind,  den  *metra*  ^)  oder  Rhythmen  von 
bestimmter  Ausdehnung  gleichgestellt: 

1)  F.  Quintüion,  iDst.  orat.  IX.  4.  2]  Augustinus  Do  musica.  Gl,  1, 

3;  Metrum  est  rhythmus  iiiiitus  (Marius  VictorinuB,  ed.  Meibom,  2494). 

4)  Guido  von  Art  /zo.  Micrologus  XV. 

5t  Job.  Cotton,  De  Musicu.  6j  Aiibo,  Musica. 

7)  Metrum,  vom  Griedüschen  [li-rpov,  d.  h.  3Ca3.  —  »Metricos  autem  cantiM  dicoc, 
lesea  wir  bei  Ghudo,  »quia  sitpe  ita  ca&imus,  ut  qna«i  Terras  pedibus  scaDdere  videa- 
unr,  neut  fit  cum  ipaa  metra  canimus.  Metriaehe  Gedoge  nenoe  ich  sie,  wdl  vir 
oft  10  aiogen,  daß  es  lobeint  wir  ■candierten  Vene  nach  Yerslüßen,  wie  wir  es  tun, 
ran  wir  wirklidi  metrische  Texte  singen.«  (Migne  141,  col.  395.}  Da  Guido  diese 
tnensiuierten  Gesänge  mit  den  auf  Verse  komponierten  Gesungen  verglficht,  so  folgt 
daraus  augenscheinlich,  daß  die  erstercn  nicht  auf  Verstexte  gesetzt  sind.  Wo  bliebe 
»onst  der  Vergleich?  T'^hnirf.Ti'?  briny^t  Aril>o  als  Beispiel  von  nietri''r'hon  Melodien 
folfTende  drei  Riit/.e,  welche  weilci-  iiietrisclii'  noch  tonische  Vcr^^r»  pinil  und  dn  on  Musik 
erneu  iunltaktitren  Satz  und  zwei  sechstaktige  bilden  (einen  PuutamcU  r  und  zwei  liexa- 
Dieter):  >Non  vos  relinquam  ori)]iano8,  alleluja,  vado  et  venio  ad  vos,  alleluja,  et  gau- 
debit  cor  ?esjiruni,  alleluja.    iMiguc,  150,  col.  1342.) 
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.  .  .  Omiie  meloB  more  metrl  dili-  Jode  Melodie  muß  nach  Art  eines 
geuter  meusuraudum  sit').  MetrnmB  sorgfältig  abgemenea  mnki. 

Tu  pBalmiB  . .  .  mctrum  in  medio       ^        Ps^ilmen  g^ibt  es  eben  mea. 

ei  in  fine(m)  versuß«).  !  «"^^ '     ;P  7^;^   Metrum)  in  der  Mhto 

^   /  '  1  und  am  Ende  des  Verses. 

Ilt  in  meiro  m  la  pudum  diinen- i  Wie  in  der  Poesie  der  Vers  bich  durch 
sioue  cüütexitur  versus,  ita  .  .  .  com-i^^^^Ve  Al-messung  der  Füße  ftaflwit. » 
ponitnr  cuntus^). 

Non  autem  parva  aimilitado  est 
mdria  et  cantibaa^). 


aetet  aich  der  Qesaog  dorcb  . . .  suaamma 

Die  Ahnlidikeit  swischen  den  Mein 
der  metrisrhon  Poesie}  und 
ist  keine  geringe. 


Dieselben  G^änge  werden  mit  den  eigentlichen  Versen  von  gleicher 
Ausdehnung,  von  bestimmter  Fußzahl  und  bestimmten  Formen  Terglidm: 


Quemadmodum  inmetris  sunt  litte- 
ra»  .  .  .  ac  rersus^  ita  et  in  barmonia 
sunt  .  .  .  soni  .  .  .  fsyllabae,  partes) 
sed  pars  una  vel  plures  distinctwnem 
faciunt  ...*). 

Sitpe  ita  canimus,  ut  *|uasi  verstis 
.  .  .  scandere  videamur:^). 

More  ▼erennm  d/MncHones  äquales 
sint*). 

.  .  .  Quot  ptdibus  .  .  .  musica 
Btat»). 

Dinstinetionem  nunc  ieiranuinm^ 
nunc  pentametramf  alias  quasi  hexam- 
tram  cemes^^). 


I  Wie  es  in  der  metrisclien  Poesie  Bu  S 
Stäben  .  . .  und  Verse  gibt,  &o  gibt  e;  ll. 
Gesang  .  .  .  Töne  .  .  .  (Musiksilben,  Teilo . 
aber  ein  oder  mehrere  Teile  bilden  eine 
Distinktion  Abschnitt),  (welche  dem 
Vers  entspricht  6;. 

Wir  Bingen  oft  so,  daß  et  idiemt,  vir 
■kandierten  Verse. 

Es  seien  nach  Art  der  Vene  die  Dt- 

stinktionen    (Satsabschnitte)  einander 

gleich. 

(Man  lehrt  die  Kinder}  ans  wie  vie- 
len Fußen  die  Melodie  besteht}. 


(In  den  Choralg^^gen)  gewehrt 

bald  tetra-nietrische,  bald  penlame'ri 
sehe  und  anderswo  gleichsam  hexame 
trische  Abächuitte. 


1)  HodiaM.  Comm.  brer.  de  Tonis. 

8)  Liskitnta  Patnun  de  modo  psaUendi  (bei  Gerfoert  I). 

8)  Bemo  von  Beichenan  —  Tonarins  —  Prdogns. 

4)  Gnido  von  Areszo,  Mierologns,  XII  (Migne  141»  ooL  396). 

6)  Ibid  (Migne  141,  col.  394). 

6)  Vgl.  Guido  von  Arezzo,  Micrologus  (Migne  141,  ool.  396):  non  antem  pam 
similitudo  est  metris  et  cantibns,  cum  et  nennu»  looo  eint  pedmn  et  dutmeUena  In» 
tersuum. 

1}  Guido  von  Arezzo.   (Migne  141,  coL  395.^ 

8]  Ibid. 

9^  Alcuin.  Carmen  COXXVllI,  De  studiis  in  aula  regia. 

lüj  Guido  Von  Arez/.o,  Mitrulogua,  XV.  (Migne  141,  coL  396.)  —  Der  Hex»- 
meter  ist  ein  Vers  von  sechs  daktylischen  Füßen: 

I  l  ityn-  In  pntu-'  l;t,'  recu- '  bans  suli  '  tetrmine  |  i'-^rp. 
Der  Pentameter  hat  zwei  Teile  von  je  zwei  PüOen  und  einem  halben: 

I  Sic  VOB 1  nön  V0'\  Ins  —  !  incii£|cätis  a^j  ves  —  [ 

Der  Tetrameter,  Vera  von  vier  Füßen  oder  von  \'ier  zweifüßigen  Takten,  konnte 
daktylisch,  jambisch,  trocbäisch  usw.  sein.  Das  Pangue  lingua  ist  ein  trochÜscber 
Tetrameter  von  71/^  Trochäen: 

I  Fängue,  Imgua,  |  gTo-n-*ö-si  { läiireäm  cer-j  tiimnis  ^  \ 
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Sicut  metroruin  plurimse  sunt  di- 
mones,  quia  qusedam  Bant  (udipW' 
dea^  quadam  aapJiicay  qandam  aieaica, 
nonniillft  etiam  gUeaniea;  sio  mdodiar 
nuB  nenmsB  plorimas  babent  dm- 
Biones  K) 


Wie  man  ▼enchiedene  Arten  von 

Versmaßen  in  der  Poesie  unterscheidet, 
asklepiadische,  aapphische,  alkäische,  gly- 
konische,  so  haben  anch  die  Melodiesätze 
venohiedene  Arten  (rhythnÜBcher  Fonnen}. 


Zweiter  Sats.  —  Die  rhythmisehen  OrnppieniBgeii  der  €liorftl8&Ue 
werden  den  aetriselien  Tersfüßen  gleiehgestellt:  den  Spendften, 

Daktylen,  Jamben,  nsw. 

1.  Die  Schriftsteller  vergleichen  die  Notengnippierungen  des  Chorals 
nui  den  V'ersfiHien  im  fillgomeinen  ohne  formell  zwischen  tonischer  und 
metrischer  Poesie  zu  unterscheiden: 

^Plaitdam  pedes*  . .  .  Ich  werde  die  Füße  taktierend  hervorheben. 
(Hucbald,  Schola  enchiriadis).  *  Quasi  versus  pedibus  scandere  videmwr*. 
Wir  sangen  so,  daß  es  scheint  wir  skandierten  Vetse  nach  Füßen.  (Guido 
von  Arezzo.  Mxcrologus»  XV.  (Migne  141,  col.  395). 

2.  Hucbald  und  Guido  Ton  Arezzo  sprechen  dann  ausdrücklich  von 
metrische u  Füßen ^j; 

Quemadmodum  in  t/ielrw  sunt  .  .  .  Wi> es  in  dprm et ri sehen  Poesie Fiiße 
rda<,  ac  versus:  ita  in  harmoniaS)  ...         Verse  gibt,  so  auch  im  öesang . . . 

Velut  metricis  pedibus  cantüeüal  Die  Mdodio  werde  wie  in  metris oben 
plaadatur^j.  |  Füßen  skandiert. 

1}  Aribo,  Mnsioa.  —  Der  asklepiadiBcbe  Vera  besteht  ans  sechs  daktylischen 
Kßen,  die  foJgendennaßen  geordnet  sind:  _ 

I  Dins  I  arte  l!o-|  ms  —  öptinTe  Sbma-|  le  —  | 
Der  sapphische  Vera  hat  fünf  mit  TiocbSen  tmd  Daktylen  nntennischte  Füße;  er 
wird  auf  trocbaischen  oder  daktylischen  Bhythmiis  airiid^refuhrt,  wie  sp&ter  geieigt 
«erden  wird: 

!  Jam  ea-j  tis  teiv|  ns  mvis  |  «tque  dirö  | 
Der  alkäische  Vera  (von  10  oder  11  Silben)  war  ans  Jamben,  Spondien  und  Ana^ 
pästen  sosammaigeeetzt ,  welche  man  dnrch  Synfiresis  auf  jambisches  Versmaß  sa- 
rfiekfuhrt: 


•  Ö-jdi  pro>{  &nmn  |  vulgus  et  |  arce«|  o 

Der  glykoni sehe  Vera  hatte  drei  Füße  und  einen  halben  (Spondäus,  Daktyloe  und 
Trachäus): 

—  —  t  —  w  VI  —  ^ 
Sancto .  ooncih-  o  re-l  di  — 


2)  Die  metrischen  Ffiiße  bestehen  aus  venchieden  zusammengestellten  Längen 
oad  ESnen,  s.  B.  «wei  Kurzen  (Th  J^.^  ig^j^g^  y^uz  (^J);  kurs,  lang  (^'^^);  «wei 

Langen  (Th   ] .  eine  Länge,  zwei  Kürzen  (Th^  ,^);  zwei  Kürsen,  eine  Lange  Th) 

vier  Kürzen  ^'^^  zwei  Längen,  zwei  Kürzen  (^^_^^);  ^^^^  Längen 

_  ^  Ii  yuew.'"' 

3;  Guido  von  Areczo.  Micrologns,  XV.   (Migne  141,  coL  384.) 
4)  Hucbald.  Scholia  enchuiadis. 
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>  Vdfä  metrieis  pedibuB<  —  wie  wenn  es  metrische  Füfie  wären;  nnd 
▼orher  *  quasi  versus  pedibus*,  als  ob  wir  Verse  nacli  Füfien  skandierten. 

In  diesen  zwei  Texten  und  anderen  ähnlichen  beziehen  sich  die  xVua- 
drücke  velnt  und  (juasi  nur  auf  fNi  tricis  pedibus,  bzw.  versus  jtaJihus, 
d.  h.  auf  den  Text,  welcher  ja  im  Choral  gewöhnlich  keine  aus  uRtiiMiaQ 
Füßen  bestehenden  Verse,  sondern  Prosa  enthält;  sie  modifizieren  nicht 
die  Bedeutung  von  scandere  bzw.  plaudahtr,  wie  Dom  Pothier  mit  ün- 
recht)  in  seinen  »Melodies  tnogoriennes«  S.  206,  es  haben  will:  >Wiv 
skandieren  nicht,  läßt  er  Guido  ron  Arezzo  sagen,  es  scheint,  daB 
wir  skandieren«.  Das  ist  ein  augenscheinlicher  Irrtum.  Wir  skandieitn 
allerdings  keine  Verse  in  diesen  Glesangsarten,  sagt  Guido  yon  Arezzo, 
da  es  ja  Prosaworte  sind,  aber  wir  verfahren  tatsächlich  wie  wenn  wir 
golche  skandieren,  »wie  wir  es  tun,  setzt  er  hinzu,  weuu  wir  eigentliche 
metrische  Verse  sinken,  sti:ut  pt  cum  ipsa  metra  canimm*.  Man  kann 
kaum  bestimmter  und  klarer  sprechen.  Skandiert  man  nicht  wirklich  die 
Verse,  wenn  man  sie  singt  und  dabei  Verbfuß  und  Thesis  beobachttt 
um  so  Text  und  Musik  in  Übereinstimmung  zu  bringen?  Nun,  sagen 
uns  Guido  und  Hucbald,  man  verfährt  gerade  so  selbst  bei  Prosatexten. 
—  Man  skandiert  also,  man  mißt  wirklich  ab.  Der  Vergleichung»- 
punkt  zwischen  dem  Absingen  der  Verse  und  dem  Singen  der  Chorai- 
prosa ist  also  die  regelmäßige  Skansion  oder  das  Taktmäßige. 

Femer  während  die  Schriftsteller,  wo  sie  von  der  Akzentpoene 
sprechen,  den  Ausdruck:  »arf  instar  metri  jambiei^^  etc.  gebrauchen 
und  so  zu  verstehen  geben,  dali  die  Ähnlichkeit  nur  eine  anuiihemde  ist 
(ad  instar),  sagen  Guido  und  die  übrigen,  daß  der  Choralrliythmus  ein- 
fach daktylischen,  jambischen  (usw.)  Khythmus  befolgt:  utpote  dactyUcOf . , . 
janüneo  metro  decurreret 

Non  autem  parva  aimilitudo  estl  Die  Ähnlichkeit  «wischen  der  «etriicbeD 
metrls  et  cantibus,  cum  et  neumn  sint  P«^«^«  ""'^  GesHn^n  i.t  koin^  p^rn... 
loco  pednm  et  distinctiones  loco  yer- 


Bunm:  Utpote  ista  nenma  daetylieo^  illa 
vero  sporidaicOf  Vl^  Jamhico  metro  de- 
cwrerM^)  .  .  . 


da  die  Ncuniengruppen  die  Versfiil^e  er- 
setzen und  die  Distiuktionea  ^Satzabschnitte' 
die  Verse  vertreten;  ee  bewegt  tich 
nämlich  eine  NeuTncnpruppo  im  tlakty- 
liBohen,  eine  im  spondäisrhen,  wie- 
der eine  andere  im  j  am  biteben  Me- 
trum. 


1)  Aurelian  von  B^omö  <-~'  Beda  der  Ehrwürdige,  De  Arte  Metrica,  etc. 

2^1  Quido  von  Arezzo.  Micrologiu,  c.  XV.  (Migno  141,  col.  396.)  —  Ncoma,  ^, 
hat  nicht  immer  den  Sinn  von  Neumenzeichen  oder  Note;  es  bedeutet  auch,  und  ge- 
rade bei  Guido  von  Arczzn:  Satzteil  oder  Satz  Griechisch  Ktü/.o.\  wie  Guido  selbst 
es  erklärt:  »Kiii  Tou,  zwei  Töne,  drei  T<"»ne.  H:i«/t  er.  Itilden  eine  Alusiksilbe;  eine 
oder  mehrere  Sillieii  2.  3.  4  Silben,  dalier  bis  12  TüneJ  raachen  eine  Neume  au^. 
d.  h.  Satzteil,  iiniuiam.  i.  r.  jturtrm  raiitflriia.*  Von  dieser  Teil-Xeunie  sa^it  er:  »Dm 
Auhukt;u  der  ieUUju  }<oto  ist  sehr  genug  bei  der  Silbe,  beträchtlicher  dagegen  bw 
dem  Satzteil . . .«   Und  Aribo  gibt  all  Beispiel  den  Bat«  »DixH  Dommm  mUm 
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Dritter  Satz.  —  Die  mnsikalischen  Ornppierun^^eii  setzen  sicli,  wie  die 
metrisebeA  fttße,  aas  Läugen  und  Kürzen  von  bestimmtem  Zeitmaße 


Sic  opoB  est,  ut  quasi  metriciB 
pedibuB  cantilena  plaudatur,  et  alias 
Yoces  ab  aliis  morulam  duplo  lofigio- 
rem  yel  duplo  breoiorem  . .  .  habeant, 

id  est  variura  tenorem,  quem  longum 
aliqnnticn?  litterflB  virgula  plana  appo- 

»ita  significat 


Die  Melodie  werde  also  gleichsam  nach 
metrischen  Füßen  taktiert  und  einige  No- 
ten seien  im  Verhältnis  zu  anderen  von 
doppelt  80  langer  oder  doppelt  so 
kurzer  Dauer,  <1.  h.  von  vers(^niedeneiii 
Zeitmaße:  lef/.tcres.  wenn  es  lang  sein 
soll,  wird  oft  durch  eine  dem  ^lOtenbuch- 
Btaben  beigefügtes  liegendes  Strichlein  ge- 
kennzeichnet. 


welche  Töne  lang,  welche  kurz  sind, 
damit  die  Innpren  und  kurzen  gesetzmäßig 
sich  zusammenordoen  und  die  Melodie  wie 
nach  Versfüßen  skandiert  werde. 


Quatenus  uti,  qn;p  svllabpp  brevp-5, 1  Wie  man  bei  Textsilben  Längen  und 
qua-    .iiit  long«i   attenditur,    ita    qui  sieht  mwi  anch  «n, 

sniii  producti  quique  corrcpti  esse  de- 
beant,  iit  ea  qua?  diu  ad  ea  quw  non 
diu  legitime  cuucurrant,  et  veluti  nie- 
Iridis  pedibuB  cantilena  plandatnr^). 

So  sind  also,  sowohl  bei  Hucbald  als  bei  Guido  von  Arezzo,  die  Be- 
griffe von  Versfüßen  und  langen  und  kurzen  Tönen  innig  verbunden : 
>ut  veluti  metricis  pedibns«  . . .  Die  gregorianiscbe  Melodie  wird  also 
deutlich  mit  der  metrischen  Poesie  Yirgil's  und  Horaz*  verglichen. 

Anderswo  wird  die  Stellung  selbst^  welche  die  Längen  und  Kürzen 
einnehmen  sollen,  wie  bei  der  Poesie,  in  Erinnerung  gebracht.  Diese 
Stellung  ist  ja  oft  für  den  Rhythmus  charakteristisch;  der  Trochäus  (-^), 
z.  B.,  unterscheidet  sich  vom  Jambus  nur  durch  die  Stellung  der 
Kürze. 


Cananet»:  »Diant,  da  habt  ihr  die  Silbe«,  sagt  er;  »Diani  Dominus,  da  habt  ihr  den 
Teil  (oder  Nenme) . . .«  —  Man  liest  in  mehreren  Htndschriften  jandneo  Ptore,  statt: 
jambieo  metro;  ob  aber  die  Bewegung  der  Neomen  jambischer  Art  oder  jambischen 
Maßes  sei,  das  kommt  anf  dasselbe  heraus.  Verschiedene  Ausdrücke  aber  gleicher 
Sinn. 

1)  Guido  von  Arczzo,  Micrologus  XV.  ;Migne  141,  col.  394.)  —  Aribo,  oder  wer 
iitimer  der  V'erfftsser  dfr  >TJti]i8  expositio«  sei.  versteht,  wie  wir.  unter  roffs  Töne, 
dvnn  wo  er  weiter  unteü  vom  Worte  >nJ>u<i*  f^prirht.  bemerkt  or,  daß  zwei  Töne,  diuis 
voces,  auf  »/i«  trefien.  Aber  es  gilt  ihm  >moi  nl'ii/i*  als  Pausse  zwischen  zwei  Tönen. 
Hier  erklärt  er  Guidos  Text  nicht,  sondern  verdunkelt  denselben  durch  seine  unver- 
stäudliche  BemcrkuDg.  Guido  hatte  soeben  gesagt,  daß  die  Meludie  nach  metrischen 
Füßen  skandiert  werden  solle  und  daß  deshalb  jeder  Ton  seine  Zeitdauer  erbalt^i  soll. 
Metrische  Füße  werden  aber,  so  scheint  nns,  nicht  ans  Pansen  gebildet.  —  Qnido  ^igt 
bei:  die  Li&nge  wird  durch  ein  der  Note  (Htterce}  beigesetstes  Strichlein  angedeutet. 
Itfittera  (Virga  o^or  Pankt)  ist  auch  keine  Panse,  sondern  eine  Note.  Man  muß  also 
den  Sats  Gnido^s  lesen  als  wXre  die  Präposition  »ab«  nicht  vorhaiKlon,  duph  hngiorem 
aliisy  oder  man  muß  alur.  roces  ab  aliis  mit  »einige  Töne  im  Verhältnis  zu  anderen« 
übersetzen,  wie  aliud  a  libertaie  (Brut,  und  Cass.),  etwas  anderes  als  die  Frei- 
heit. Vgl.  Lambillotte,  Esthetiqne;  Raillarfl  Hernie^dorfT,  Ch.  Tardiff  usw.  —  (G.  Giet- 
mann  bespricht  diesen  (iejirpnstnnd  in  t^einer  Musik -Ästhetik  S.  289.    [D.  Übers.]) 

2)  Hucbald.    ächolia  enchiriadis.    (Miguc  Vd2f  col.  993.) 
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üt  attendatur  ubi  productioribus, 
tibi  brevioribus  morulis  utendum  sit 
...  ut  ...  veluti  metrlcis  pedibus 
canUiena  plaudatur'). 

Femi^i  obfleryandum  est  cara  ut 
attendAB  in  nenmis,  tUn  rata  Bonorum 
morul»  hrevioree,  ubi  vero  aint  me- 
Hendos  produethres^  ne  raptim  minime 
diu  proferas  quod  diutius  et  productins 
prsecinere  statuit  magisterialis  aucto- 
ritas.  Ueqne  audiendi  sunt  qui  dicunt 
sine  ratione  omnino  consistere  quod 
in  cantu  apta;  numf  rositatis  moram 
nunc  rdociorem  ^  nunc  vero  facimus 
produiiiorcm\  si  granimaticus  quUibet 
te  reprehendit,  cum  in  versu  eo  loci 
byllabaiu  corripias  ubi  producere  de- 
beas,  ....  cur  non  magis  musico&  rar 
Uo^)^  ad  quam  ipta  raOonabäis  toeum 
dimamo  et  numeroaUas  pertinei*),  auo- 
eenseat  qaodammodo,  si  non  pro  qua- 
litate  locorum  observea  debüam  quaup- 
HkUein  morarum^)? 


(Um  rliyUmusch  zu  suigea  ist  erfor< 
dert,)  daß  man  beadite,  *bo  längere,  wo 
kürze  Dauerwerte  ansubringen  sind  . . . 
damit  die  Melodie  wie  nach  YenGlfiea 

skandiert  werde. 

Es  ist  mit  aller  Sorgfalt  daaaf  n 
achten,  im  den  Tönen  eine  gesetzmäBig« 
Kürze,  IVO  ihnen  dagegen  eine  längere 
Dauer  zuzumessen  ist^^  damit  mu. 
nicht  ei%  und  kons  ausnUm»  wm  die 
Meister  als  lanrj  und  gedehnt  Yoror'.'*chr>- 
ben  haben.  Man  höre  nicht  nnf  liejeniLrorj, 
welche  sagen,  es  sei  ohae  Urund,  daü 
wir  im  wohlabgemessenen  Qesange  bsld 
kürzere  bald  Hlngere  Dauerwerte bro^- 
achtcn.  Tadelt  dich  schon  der  Grararrii- 
tikcr,  wenn  du  im  Verse  eine  Silbe  karx 
machst,  wo  sie  lang  sein  sollte,  ...  wie 
sollte  da  nicht  um  so  mehr  die  Musil 
der  ja  gerade  die  gesetzmäßige 
Abmessung  und  die  Abzahlung  der 
Töne  eigen  sind,  sich  darüber,  «n» 
gen,  entrüsten,  wenn  du  nicht  nn  der 
richtigen  Stelle  die  gesetzmäiiige 
Zeitdauer  beobachtest. 


Tierter  Satz.  —  Die  musikalischen  Oruppiemn^eii  sind,  wie  die  Yen- 
fUße,  im  Satze  nach  bestimmten  Gesetzen  geordnet,  und  nicht  der 

Willkür  nnd  dem  Zufall  uberlassen. 

Daß  dies  bei  den  Versen  oder  den  metrischen  Rhytlimen  der  Fall  ist, 
kann  nicht  bezweifelt  werden:  »Der  Rhythmus,  sagt  Kemigius  von  Auxem 
mit  Murtianus  Capella,  ist  eine  Zusammensetzung  von  Tönen,  die  m 

1)  Hocbald.  Scbolia  enohiriadis.  (Migne  1S2,  col.  983.) 

2}  »MuslGfiB  ratioc,  die  MasikkimtL  —  Berne  lehrt  hier  deatlich,  daß  in  der  gw- 

}Zürianischen  Musik,  wie  in  jeder  andereUi  es  zunächst  nicht  die  Sprache  ist,  uslite 
den  Ehythmus  (nnmerositas),  die  Notenwerte  und  -dehnungen  (vocum  dimensio,  quaa* 
titatem  morarum)  regelt,  sondern  daß  die  Musikkunst  aus  inneren  Gründen  dines 
alles  ordnet.  »In  der  Musik,  selireibt  Dionysius  von  Halicamass  'Traktat  üIht  dÜt 
Zusammcnsetzunp  der  ^\'(l^t•'!■,  Kap  X!  fvjl  Vincent,  Notes  et  Kxtraits,  S.  KUj. 
ist  der  Text  der  Musik  und  niciii  die  Musik  dem  Texte  untergeordnete  —  »Die  w 
Worten  gesetzte  Musik  niiniut  nicht  uotwendigemeise  deren  Kliythnius  iiu,  schreibt 
Mgr.  Foucuult.  Bischof  %on  Saiut-Die  (Le  Rythme  gregoneu  d  apres  (iuido  d  Ait^^o ; 
der  Musiker  wird  vom  Dichter  nicht  in  Fesseln  geschlagen.«  —  »Musica  non  subj»- 
eet  regulis  Donati,  die  Musik  ist  nicht  den  Begeln  des  (Grammatikers)  Donatus  mtt- 
worfen.«  (Institnta  Fatrom.)  [Jedoch  jUurf  die  Musik,  wenn  sie  sich  mit  der  Sprub 
vereinen  inll,  mit  letzterer  auch  nicht  auf  Kriegsfuß  stdien.  (D.  Übers.)] 
8]  Zitat  aus  dem  hl.  Augustinus,  De  Musioa  II. 

4]  fiemo,  Benediktinerabt  von  Reichenau  (seit  1006}.  Frologus  in  ToBariim 
(Migne  142,  col.  1114  no.  14). 
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einem  wohlgeordneten  Verbältnis  untereinander  yerbnnden  sind:  ad  aliqnem 

iiabitum,  ordiiiemque  connexa')«. 

>Der  Vers,  sclireiht  der  Iii.  Isidor,  wird  deshalb  so  genannt,  weil  er 
als  MuH  eine  beätiiiuiite  Zahl  von  FüRon  hat,  welche  nach  einer  gewissen 
Ordnung  verteilt  sind:  in  ordine  dispositis  .  .  .  Diesem  Vers  gleicht  sehr 
der  (metrische)  Bbjthmus,  der  sich  auch  in  gesetzmäßig  geordneten  Püßen 
bewegt«  2). 

Dieselbe  Anordnung  wird  nun  Ton  den  gregorianischen  Meistern  für 
den  Eirchengesang  Torgescbiieben: 

Proiiouatqne  sibi  Musicus,  quibiis^  Der  Musiker  frage  sich,  in  welcher 
. . .  dwisiontbus  iiicedentem  faciat  cau-i        ^*??  anippieruii|ren_  er  seinen  Oe 


tum  sicut  Metricus,   qtiibua  pedibus 
ha»i  Tenrom^) .  . . 

Sient  lyrici  poetde  nunc  hoi^  nunc 
olio«  a4junxer6  pedes,  ita  et  qut  can- 
tmn  faeiunt  raÜonahäiier  diseretas  . . , 
componunt  mumas\  raÜonabüia  vero 

üscretio  est,  si  ita  fit  neamaram  ,  ,  .  _  _ 

modcrata  variotas,  ut  tarnen  neumfp  Keumeogruppen  einander  wohl- 

M .   '  ^  lantend  entsprochen, 

neiiiiiis  .  . .  sibi  cousonanter  reapon-  ' 


sang  sit'li  bewe;?cn  lasse,  wie  der  Dichter 
zusieht,  aus  welchen  Versfüßen  er 
seine  Verse  bildet  .  . , 

Wie  die  lyrinchen  Dichter  batd  diese 
bald  jene  Versfuße  zusammenordnen,  so 
-wählen  und  setzen  die  Komponistea  üure 
Neumen^ruppen  kunstgerecht  zusam- 
men; die  Auswahl  ist  kunstgerecht, 
wenn  die  Abwechslung  so  geordnet  ist, 


deant^). 

Idcirco,  ut  in  metro  certa  pedum 
uimenaione  contcxitur  versus,  ita  apta 
et  concordahUi  brevium,  longorumque 
lonoroin  eopulaiume  eomponitur  can- 
tos,  et  Tolut  in  hßxametro^  si  legitime 
curity  ipso  sono  aaimus  deleotator^). 


Wie  man  also  in  der  Poesie  den  Vers 
durch  genaue  Abmessung  der  Füße  auf- 
baut, so  bildet  man  einen  Gresan«:^  <lnrf  h 
treeignete  und  übereinstimmende 
Zmenmienfügung  Ton  langen  nnd  Kürzen, 
und  es  wird  dann ,  wie  beim  Hexsme* 
ter.  wenn  er  fjcsctzniäßig  sieh  fortbewegt, 
die  Seele  allein  schon  durch  den  Wohl- 
klang ergötst. 


Fflnfter  Sats.  —  OleiehMt  des  Maßes  der  musikaliselieii  Gruppierungen 
(Taktgleichheit)  ist  das  Omndgesetz  des  mnsikaliscbeB  Rhythiniis,  wie 

dieselbe  Gleichheit  das  Grundgesetz  der  metrischen  Skausiou  ist. 

a)  Gleichmaß  der  Yersfttße  in  der  Poesie. 

»Was  ist  besser,  {r\^  der  hl.  Augustinus«),  die  Gleichheit  oder  die 
Ungleichheit?  —  Jeder  wird  urteilen,  es  sei  die  (ileichheit,  a^qualitatem«, 
antwortet  der  Schüler.  —  Der  Lehrer:  »Beobachte  also  stets  diese  Gleich- 
heit in  der  Anordnung  der  Versfüße.   Setze  daher  keine  Pyrrhichien 


1)  MartianuH  Capcllii.  De  Nnptiis  Philologi»  (ed.  Meibom,  S.  190);  Remigius  von 
Anerre,  De  Rhythmis,  S,  80. 
2]  Hl.  Isidor.  Etym.  I.  S.  39. 

3.  Guido  von  Arezso.   Miorologos,  XV.   (Mignc,  141,  coL  395). 
4)  Ibid. 

6)  Berno  von  R«ichenati.    Prologus  in  Tonorium.    (Migne  142,  coL  1114,  D.j 
6;  De  Musica,  II,  9  und  III,  4. 
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(Versfüße  von  zwei  Kürzen)  zu  Jamben  und  Trochäen  (tlreizeitigen  Füllen; 
oder  zu  iSpondäen  (\^erzeitigen  i^'iiiien)  .  .  .  Man  verfehlt  sich  gegt-n  den 
KhythmuSy  wenn  man  ungleichartige  Versfüße  iueiuander  mischt:  pecca^ 
turquB  . . .  si  pedes  dissoni  misceantur«. 

Fflr  den  hl.  Augustinus  war  also  die  G-leichdauer  der  Versfüße  das 
unabweisliche  Gesete  der  Schönheit  im  Versrhythmus. 

Quintilian  spricht  die  nämliche  B^el  aus:  »Metrischer  Bhythmus  oder 
Vers,  sagt  er,  beide  fordern,  daß  zwischen  der  Hebung  (Arsis)  und  der 
Seiikung  (Thcsisj  der  Füße  das  Zcitverhiiltnis  gleich  sei:  ut  a  subb- 
tione  (arsi)  ad  })ositionem  ftliesim)  idem  spatii  sit« 

Arsis  ujid  Thesis  teikii  den  Fuß  in  verhältnismäßige  Teile;  ist  Jas 
Verhältnis  konstant  und  identisch,  so  wird  auch  die  Summe  dieses  Ve^ 
hältmsses  konstant  imd  identisch  sein: 

Th.     A.  Th.  A.  Tli.  A.  Tb.  A.   Th.  A.      Tli.  A. 

j4os  patn-jse  n-,ne8  et  |  OttlCia  |  linquunus  |  arva  | 
Yerhaltnis:  2j_2      2^2  2j_2^     2j_2^      2  :  2  2;2 
Summ«.*     4         4     4         4  4  4 

Da  in  diesem  Hexameter  das  Verhältnis  der  Arsis  zur  Thesis  2 : 2  ist, 
so  ist  die  Summe  für  alle  Füße  4. 

A.Th.  A.   Th.  A.    Th.   A.    Th.    A.  Th.  A.  Th. 


Bejatus  j  ille  j  qui  pro-  cul  ne- 1  goti- 1  is 
Verhältnis:    1:2:1  :  2:J  :  2^ :  1    :    L'Ji   •  2:1:2 
Summe:        T"        3  3  8  8 

Das  Verhältnis  der  Arsis  zur  Thesis  ist  1  zu  2,  und  die  imune  3  ist 
gleich. 

Vom  Versfuße  hatten  denn  auch  die  verschiedenen  Versmaße  ihre 
Benennung:  daktylisches,  jambisches  Metrum  usw.  Und  Beda  der  Ehr- 
würdige leitet  aus  diesem  Gleichmaß  des  Fußes  die  Begründung  seines 
Namens  »Fuß«  her:  »Dictus  inde  pes,  quod  quasi  pedali  regula  ad  Tenom 
utiinur  mensurandum,  —  der  metrische  Fuß  wird  Fuß  genannt,  wefl  er 
uns  gleichsam  als  Fuß  ;Maßstah)  zum  Messen  des  Verses  dient <^).  Unter 
Maßstab  versteht  man  aber  Einheit  und  Gleichheit  des  Maßes. 

Dies  erkennen  die  modernen  Metriker  an:  alle  metrischen  Versfüße 
müssen,  nach  Westpbal,  wie  alle  Takte  eines  musikalischen  Satzes,  eine 
gleiche  Zahl  von  Zeiten  enthalten  und  dieselbe  in  gleiche  Teile  teilen 
die  unter  sich  dasselbe  Verhältnis  haben*).  Der  Grund  dieser  Mafigleich- 
heit im  rhythmisierten  Ausdruck  des  Gedankens  ist  in  der  Natur  unserer 
physiologischen  Beschaffenheit  begründet,  in  der  Eurhythmie  (Begel- 
mäßigkeit)  der  Herzbewegungen  und  des  nonnalen  Atmens.  —  Was  mit 

y  F.  QuintUian.  Inst.  omt.  IX,  4,  48. 

2)  Bmla      Ebrwürdige,  De  Arte  metrica,  No.  9  (IBgne,  P.  L.  XO.) 
8)  Wettplial,  von  A.  duugnet  Esbub  de  m^triqne,  S.  16,  zitiert 
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diesen  Naturrhythmen  im  Einklang  steht  gefällt  uns,  was  denselben 
widerspricht  mißfällt  uns. 

Aber  weiidrt  man  vielleicht  ein,  finden  sieb  nicht,  in  gewissen  Vers- 
maßen FüHe  zusammengestellt,  welche  der  hl.  Augustin  als  nicht  zu- 
sammenpassend bezeichnet,  z.  B. :  der  Spondäus  und  der  Daktylus  (vier- 
zeitig'  verbunden  mit  dem  Trochäus  (dreizeitig)  in  der  sapphischen  Strophe, 
oder  mit  dem  Jambus  (dreizeitig)  im  jambischen  Metrum?  Gewiß.  Aber 
die  Schriften  der  Alten  und  die  allgemeine  Ansicht  der  neueren  Metriker 
lehren  uns,  dafi  diese  nicht-zusammenpassenden  Füße  entweder  im  Vor^ 
trag  oder  im  Gedang  auf  den  gewöhidichen  Takt  zurückgeführt  wurden, 
oder  daß  sie ,  wie  die  periodenweise  gebildeten  Füße .  einem  größeren 
zyklischen  Rhythmus  angehörten,  dessen  Gesamtsymmetrie  das  anscheinend 
Nicht-zueinanderpas^cnde  der  Einzelheit  ansLrlich.  Wie  Westphal')  lehrt^ 
haben  die  zwei  Längen  des  8pondäus  im  jambischen  Vers  nicht  und 
können  auch  nicht  den  Wert  von  vier  Zeiten  haben;  das  Gesetz  des 
jambischen  Verses  schreibt  eine  Zurück  fiihrung  derselben  auf  eine  Summe 
Ton  drei  Zeiten  vor,  welche  dann  in  dem  das  jambische  Versmaß  aus- 
machenden Verhältnis  Yon  2  zu  1  stehen.  —  »Es  gibt,  sagt  Arist  Quin- 
tilian,  Versmaße,  welche  Synäresen  zulassen,  um  den  Füßen  ein  gleidies 
Maß  zu  geben.  £ine  Synärese  findet  statt,  wenn  zwei  Silben,  welche 
nicht  durch  einen  Mitlaut  getrennt  sind,  oder  zwei  Kürzen  als  eine  Kürze 
gelten,  oder  eine  Kürze  und  eine  Länge,  eine  >anceps«  und  eine  lange 
Silbe  als  eine  lange«  2).  »Nicht  jede  lange  Silbe  (theon  tisch  lange  Silbe) 
ist  gleich  lang,  noch  ist  eine  jede  Kürze  gleich  kurz,  sagt  Dionysius  von 
Ualikamas^).  Der  rhjthmische  Vortrag  und  der  musikalische  Khjthmus 
verlängern  und  verkürzen  die  Silben,  so  daß  ihre  Werte  oft  umgekehrt 
werden«.  >£&  ist  nicht  unwichtig  zu  wissen,  schreibt  F.  Quintilian^), 
daß  es  Silben  gibt,  welche  länger  sind  als  die  langen,  oder  kürzer  als 
die  kurzen,  und  obwohl  sie  nicht  mehr  als  zwei  Zeiten  und  nicht  weniger 
ils  eine  Zeit  zu  haben  scheinen,  so  verbirgt  sich  doch  in  der  Aussprache 
etwas  mehr  oder  etwas  weniger.«  Dieses  »etwas«  gestattete,  Verse,  die 
inscheinend  im  ^MilUerhaltnis  /u*  niaadcr  standen,  gleichwertig  zu  ge- 
itnlten.  Den  jambischen  Vers  skandierte  man  dann,  indem  mau  die 
Spondäen  verkürzte: 


1)  Westpbal,  System  der  antiken  Bbythmik  (1865).  Vgl.  Henri  Weü,  Etudet  de 
itt^rstore  et  de  rythmique  grecqnes.  Paris  1902. 

2;  Quintilian,  De  Musica,  S.  dÜ.  z.  B.  Deus.  Im  sapphischen  Vers:  uivis  iür 
üiris. 

3;  Dtouysius  vou  Halikuruas.    AbhandluDg  von  der  Wurtzusammeusctzuug.  XI, 
>.  104.     V.  Vincent,  Notes  et  Extraits.) 
1  F.  (^uintilian,  Xnst.  erat.,  IX,  4,  84. 
Beiheft«  der  IMG.   U,  5.  3 
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XJt  ;  prisca  \  gens  iaor'|taU-(Uin  (Hör.) 

0  I  magna     vasti     Creta  i  domina- trix  fre-jti  Scn  l 


Gevaert  und  Westplial  führen  den  sapphischen  Vers  auf  den  trocliiii-i  Ik  n. 
zurück  mittels  des  zyklischen  Daktylus  oder  der  irrationalen  Werte  An&L. 
Quintüian  nennt  es  Synärese): 

Jam  sa-|tii)  ler- ris  nivis  i  atque  dirie 

Die  beiden  Kürzen  niMs  zählen  hier  als  eine  einzige  (in  der  Musik 
z.  B.  zwei  Sechzehntel  |  ^  ^         Jedoch  könnte  man  den  Vers  viel- 

leicht  auch  auf  das  daktylische  Metrum  zurückführen ,  nach  dem  Ge- 
danken Beda^s  des  Ehrwürdigen,  welcher  dieses  Metrum  einen  daktyUschen 

Pentameter  nennt ;  man  müIJte  dann  den  spondäischen  Längen  den  Wert 
von  drei  Zeiten  geben: 

I  Jam  aa-  ,ti8  ter-jris  nivis  |  atque  i  duiB  j 

Das  Vertiiliieii  ist  verschieden,  das  Prinzi})  aber  ist  dasselbe. 

Das  rhytliMiisclie  Grundgesetz  der  metrischeu  Poesie  ist  also  die  Maß- 
einheit und  Gleichheit  der  Versfüüe. 

b}  Taktgleichheit  im  Choral. 

1.  Nach  dem  Zeugnisse  der  Meister  soll  die  gregorianische  Melodie 
wie  der  Vers  der  metrischen  Dichtung  abgemessen  und  taktiert 
werden : 

....  Omnc  melns  more  tmtri  di-,  Jede  Melodie  muß  nach  Art  eice* 
ligenter  mefisuratidum  sit«;.  I  metriBcheti  Textes  sorgfältig  ab^e- 

^  '  messen  werden. 

Quod  more  metrorum  (cantus  accu-        (^^«e  srutbesorgten  Gesän?»    ^ind  D>v  b 

rati)  certis  legibus  dimeiiarUur^),        :^a^u  hestimmt^u  UeseUen 

1  ^  I  maß  abgemessen. 

Teint  metricis  ped4bu8  cantUena  l^ie  Melodie  muß  wie  nach  metri- 

plawUUur^l     Quasi  metricia  «eben  Füßen  taktiert  werden, 
santilena  plaudtitur*). 

Debent   magistri  .  .  .   inter   can-  Während  des  Singren?  «ollen  die  Leih 

tandum.  aliqua  pcdum  manuumve  vel  ""^^  ^^121^^'^^^''^^^'^'^^^^^'' 

,  ,  ^    )  •       ^     •  ein  Anradilagen  des  Infies  oder  der  HaBO, 

quahbet  alia  percusstone  numerum  irgendeiner  Art. 

gtruere  -']. 

Ita  ...  caninius  quasi   r/rsffS  pe-         Wir  sinrren  al»  skaudicrten  wirVci^ 

dibus  srandere  videiuur,  .^icut  fit  cum  '^''^  ^  geschieht,  wenn  vir 

■  .         '  I  eigentliche  Verse  suuren. 

1)  Hucbald,  Comm.  brev.  de  tonis. 

2  .T-1i.  Cotton. 

H  Hu<  bald,  Scbolia  cnchiriadis. 

4)  Guido  von  Arezzo.  Micrologus. 

5,  Htirbald.  Cuuim.  brf  v.  dp  tonis. 

6)  Guido  von  Arezzo,  Micrologus. 
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2.  Xach  denselben  Schnftstellem  soll  die  Melodie  den  regelmäßigen 
Gang  der  metrischen  Verse  befolgen: 

Cum  .  .  .  nenmae  «int  loco  pedum         ^^if'   Nntimpnjrmppionm^cn  vortrotcn 
.      Utpote  ist»  neama  (hchflko,  Wh  die  VerslüUe  ...  so  dab  che^c  .Neume  im 
*^   j  .      .„         1  j     daktylischem  Metrum,  jene  aber  im 

vero  syondmco^  ilU  jambtco  metro  de-  gponaäischin,  jene  im  jambischen 
caireret^).  j  dahinBchreitet. 

Daktylischer,  spondäischer,  jambischer  Gang  kann  nur  einen 
regelmäßigen  Gang  zu  vier  Zeiten^  zu  drei  Zeiten  usw.  bedeuten;  sonst 

bildeten  die  Gruppierungen  hier  Daktylen,  dort  Spondäen,  anderswo 
tJuniben,  aber  sie  böten  nicht,  durch  eine  regelmüBige  Rx^ihenfolgo  von 
Daktylon  oder  Jamben  einen  Gang,  den  man  als  daktylisch,  jambisch 
usw.  bezeichnen  könnte. 

Endlich  3.  geht  der  Begriff  von  Takteinheit  und  -gleichheit  im 
gregorianischen  Gesang  offenbar  aus  dem  Begriff  der  Verhältnismäßig- 
keit hervor,  die  eine  seiner  Grundregeln  war.  »Vor  alters,  sagt  Anbo, 
ließen  sich  alle,  Komponisten  sowohl  wie  Sänger,  die  Beobachtung  der 
rhythmischen  Proportionen  angelegen  sein:  ut  quilibet  proportionaliter  et 
invenirent  et  cantarent.« 

Welche  Proportionen?  —  Die  zwei  hauptsächlichsten: 
1.  Vurhiiltnibm.'iBigkeit  der  Satzglieder  unter  sich:  »Die  Satz- 
glieder«, »neuma'«  ,  schreibt  (Juidu  von  Arezzo,  sollen  cinniulcr  ent- 
sprechen wie  1  :  1,  oder  '2:  1,  oder  3  :  1,  oder  3  :  2  usw.  —  aM|ua'  a«quis, 
dupla' vel  triplfi- simplicibiT^.  rt  alias  coUatione  sesquialtera  etc.  <  Nehmen 
wir  das  Beispiel  Hucbald's  heraus,  von  dem  er  sagt:  ^Sohr  in  tribus 
membris  ultima;  longa*,  reliqua>  breves,  —  in  den  drei  Satzgliedern  sind 
nur  die  letzten  Noten  lang,  die  übrigen  sind  kurz«'). 


1.  Xeume: 
oder  Satzteil 
•.Kai>.ov) 


2  Takte  .von  je  4  Kürzen;. 


£  -  go  aum  vi  -  a 


2,  ^eame 


ve  -  n  •  tas   et     vi  -  ta. 


3.  Nenme: 


rall 

— r 


AI  -  le   -    lu  -  ja,  AI  -  le  -  In  -  ja. 


1)  Guido  von  Arezzo,  MicrologuS. 

2)  Gewisse  Schrift stel  1er  scheuen  sich  nicht,  diesen  Ausspruch,  der  sich  nur  auf 
da«=  rnn  Hucbald  gewählte  Gesanjrstück  und  auf  diese  dr<^i  klnr  bezeichneten  Satzfrlieder 
bezieht,  zur  all^emr^inen  Reg^el  jeder  Choralmelodio  nrn  lien.  Das  lieiBt  doch  sich 
des  bekannten  Sophisnias,  welches  vom  Besonderen  aul  das  Allgemeine  schließt,  un- 
geniert bedienen. 

3* 
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Bie  Noten  und  die  Längen  der  Noten  sind  von  Hncbald  angegeben,  und 
wir  sehen,  daß  das  Verhältnis  der  zwei  ersten  Glieder  nnter  sidi  2:2 

ist,  ihr  W'rhältnis  zum  dritten  Satzglied  dagegen  2 : 3. 

2.  Verhältuisiniiliigkeit  zwischen  Arsis  und  Thesis  im  Takte 
selbst:  >Rhytluuiscli  singen  bedeutet,  nagt  Hucbald,  langen  und  kur/un 
Tönen  die  gehürige  Dauer  zumessen  .  .  .  (damit  die  langen  und  kurzen 
in  gesetzmäßigem  Verhältnis  zusammenstimmen) . .  .  nach  dem  Crmtze 
des  Skandierens:  infra  scandendi  legem« 

Dieses  Skansionsrerhältnis  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  das  Veriuütnis 
Ton  Arsis  zu  Thesis,  und  dieses  VerluUtnis  muß  konstant  sein:  >nt  a 
sublatione  ad  positionem  idem  spatii  sit«^)*  Das  rhythmische  Gesetz  im 
Choral  fordert  also,  daß  ebendieses  thetische  und  arsische  Verhältnis 
konstant  sei. 

Nun,  welche  dieser  Proportionen  ich  auch  in's  Auge  fasse,  (V  erhältnis 
der  Gruppierungen  untereinander,  Verhältnis  von  Arsis  zu  Thesis  .  jede 
derselben  erheischt  die  Einheit  und  Gleicliheit  des  Taktes  oder  setxi 
sie  voraus. 

N(  hine  ich  die  erstere,  —  Proportion  der  Gruppierungen  (Satzteile) 
im  Verhältnis  von  1  zu  1,  von  1  zu  2,  von  2  zu  3  usw.,  —  so  ist  es  kbr, 
daß  es  unmöglich  ist,  ein  solches  Verhältnis  zu  beurteilen  und  es  in 
Zahlen  auszudrücken,  wenn  es  keine  Einheit  gibt,  um  dieses  Verhaltois 
zu  messen,  d.  h.  keine  Einheit  des  Taktes,  keine  Taktgleichheii 

Nehme  ich  die  zweite  Proportion.  —  A'^erhältnis  von  Arsis  zu  Thesis 
in  demselben  Takte,  —  so  nniH,  ihi  dieses  Verhältnis  konstiint  sein  soll, 
wie  in  der  Poesie  (iuirM  scandendi  legem)  auch  die  Summe  koustaiit  ußd 
der  Takt  gleich  sein.   In  folgendem  Beispiele: 

Th.  A.  Th.  A.  Th.  A.  Th.  A.  Tfa.  A.  Th.  A.  Th.       Tb.  A. 


Cnix  fi 

Verhältnis:      2  :  1 
Samme:  .  3 


J 


J 


de  •Ii«  in  -  ter  om-nes  ar-bor  n  -  na  no  -  bi*1ia. 

2  :  1     2  :  1    JjJ_   2  :  1     2  :  1    _2  :  1  2 
3  3" 


3 


8 


8 


3 


ist  das  Verhältnis  von  Thesis  zu  Arsis  Uberall  2:1,  die  Summe  dieses 
Verhältnisses  (oder  der  Takt)  ist  daher  gleich  und  konstant,  3. 

Vergleichen  abo  die  gregorianischen  Lehrer  den  musikalischen  Sats  ; 
mit  dem  Vers  und  dessen  Skansion  mit  derjenigen  des  Verses,  uod  ; 
empfehlen  sie  die  Verhältnismäßigkeit  der  Gruppen  (Satzglieder)  unter-  i 


Ii  »Sir  itii([ue  mtni'  /ose  est  canere,  longis  brevibu^que  sonis  ratas  morula&  rnttiri 
.  .  .  [ut  ea  qiuc  diu  &d  ea  quee  nou  diu  legitnne  coucurrant]  .  .  infra  scandendi  legen 
Tooem  continere.«   ;Hucbald,  SchoUa  enchiriadis^ 

2;  F.  Qiiiiilian.  Inst.  orat.  IX,  4,  84. 
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einaiKler  oder  der  Takte  unter  sich,  so  setzen  sie  voraus  und  lehren,  als 
Grundgesetz  des  Choralrhytbmusy  Takteinheit  und  -gleichheit 

Heehster  Satz.  —  Die  musikalischen  Takte  des  Chorals  teilen  sich  in 

Arsis  und  Thesis  [Auf-  und  Niederschlag,  Hebung  und  Senkung),  nnd 
die  Thesis  bezeichnet  den  Anfang  (oder  die  erste  Zähl  zeit)  des  Taktes, 
wie  die  rhythmische  Thesis  die  erste  ZähUeit  des  Versiuües  bezeichnete. 

Es  gab  bei  den  Griechen  und  Lateinern  zwei  Arten  von  Arsis  nnd 
Thesis:  a}  die  grammatische  Arsis  nnd  Thesis,  oder  die  des  Wortes 
[Wortakzente)  b)  die  rhythmische  Arsis  und  Thesis,  oder  die  des  Vers- 
fußes. Wegen  Nichtunterscheidung  dieser  zwei  Arten  ver"\vechseln  uianche 
Moderne  Akzent  und  starke  Zeit  (starken  Taktteil]. 

a)  Grammatische  Arsis  und  Thesis. 

Die  grammatisclie  Arsis-)  oder  Hebun^r  bezeiclmet  den  tonisclien 
Akzent  des  Wortes,  d.  h.  die  Silbe,  bei  welcher  man  die  IStimmc  er- 
höh te^};  die  üframmatiscbe  Thesis  oder  Senkung*]  betraf  die  unbetonten 
Silben,  welche  dem  Akzente  folgten  und  bei  denen  man  die  Stimme  senkte 
(zu  einer  tieferen  Tonstufe  sinken  ließ]. 

»Im  Worte  natüra^  sagt  Frisdan,  erhöht  man  die  Stimme  auf  es 
ist  die  Arsis;  man  senkt  sie  auf  rä,  wir  haben  da  die  Thesis«.  (De 
accent.  )  »Arsts  est  elevatio,  thesis,  depositio  vods  et  remissio.  Die 
Arsis  ist  die  Erhühun^^  der  Stimme,  Thesis  die  Senkung  derselben*  (Map- 
üunus  Capclla,  bei  ^Meibom,  8.  l^K»). 

Die  grammatische  Hebung  (Arsisj  und  die  grammatische  Senkuug 

1)  Der  Akzent  (WorUkseat)  ist  jedoch  in  unserea  modernen  Sprachen  and  im 
fxpiretori«oh  akzentuierenden  (Kircben-}Latein  das  Starke  im  Test,  und  die  »stark» 

Zeit«  (las  Starke  in  der  Musik.    In  richtig  komponierter  Vokalmusik  sollen  diese 

dynamischen  Punkte  zusammentreifea.   (D,  Übffln.) 

2    Aoai;  von  •atfxo.  erheben,  Biet;  von  TiOr.ut  niederstellen,  senken. 

3"  Tm  klassischen  Latein  nnd  im  Olriefhischen  war  die  ^Vortur^si«  «1  1>  die  den 
Acr'>ntu>;  aci'utus  tragende  Silbe j  t-in  im-lo (lisch  höherer  'J'un  im  Sprechen.  Im 
Altffriecbischen  war  dieser  Akzent  nur  eine  melodische  Jhhühung,  im  Latein  war 
iiiit  der  größeren  liühc  wohl  auch  eine  etwas  gesteigerte  Intensität  und  Kraft  [ein 
expiratorischer  Akzent)  verbunden.  Letztere  war  aber  nicht  so  bedeutend  wie  im 
Deutschen  und  fingliacben;  sie  konnte  deshalb  unter  griechischem  Einflüsse  beim 
Yenbait  leichter  unbeachtet  bleiben  nnd  überließ  hierin  dem  Prinzip  der  Quantitate- 
abmeesong  tatriicblich  die  Alleinherxachafb.  In  der  sp&teren  lateinischen  Poesie  aber 
wurde  schließlich  der  in  der  Volkssprache  wohl  stets  im  Gebrauch  gewesene  Intensi- 
tätsakzent der  ausschlaggebende  Faktor,  die  Schwerpunkte  der  Verse  richteten  sich 
nicht  mehr  nach  der  Quant  itär  Länge  imd  Xür/e)  der  Silben,  sondern  nach  dem 
expiratorischen  Wortakzent,  die  Poesie  hörte  auf  quantitierend  zu  sein,  sie  wurde. 
Wie  in  unseren  modernen  Sprachen,  ak/.entuierend.     D.  Ubers. 

4  Ks  war  in  der  meloditjchen  Spreeli'^kula  ein  tieferer  Ton;  die  Silbe  war  in  die- 
sem Sinne  weniger  betont,  schwingungaärmer,  (unbotout;.    {D.  Ubers.; 
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[Tliosis)  entsprechen  in  der  Musik  der  melodischen  Bewegung:,  d.  L 
höheren  bzw.  tieferen  Tönen.  In  diesem  Sinne  spricht  Guido  von  Ax«zxö 
von  denselben  im  16.  Kapitel  des  !Micrologus:  »Man  verwundere  üch 
nicht,  daß  mit  sechs  Tönen  so  viele  Gesänge  gebildet  werden  konnten... 
Die  Bewegung  dieser  sechs  Töne  geschieht  durch  Arsis  und  Thesis,  d.  k 
Erhöhung  und  Erniedrigung.  Bald  fägt  man  Arsis  an  Arsis  (eine  stei- 
gende Note  an  eine  andere  ebenfalls  steigende),  Thesis  an  ThesU 
(eine  absteis?ende  an  eine  ebeiisulcLt],  oder  Arsis  an  Thesis... 
gibt  es  hier  einen  Ganzton,  dort  eiiit  u  Halbton.  anderswo  ein  Inten ui 
von  zwei  Tönen  .  .  . «  Es  haben  denn  auch  die  Choralkonipünisten  v.-l- 
fach  dafür  gesorgt,  daß  die  Höhepunkte  der  Melodie  mit  den  Wort- 
akzenten  zusammentrafen: 

St.  Galler  Ms.  839.  ^ 


Aus  dieser  nahen  Beziehung  zwischen  der  grammatischen  Arsis  und  der 
Hebung  der  Stiiuinc  untstand  die  Neumenschrift,  der  Akutus  (/],  als  Neue.- 
die  steiizcnde  Virga,  bezeichnete  die  höhere  >»ote,  der  Gravis  [\}  dagcgu. 
die  absteigende  Kote. 


Etwas  ganz  anderes  war  die  rhythmische  Arsis  und  Thesis,  die  H^- 
bunff  und  Senkung  im  Vers.    Die  rlivthmische  Thesis  bezeichnete  da 
hervorti.  l(  iulcii  Teil  des  metrisclieu  Fußes,  den  Teil,  den  man  mit  d-: 
Hand  oder  dem  Fuße  markierte  um  die  Versfüße  abzuzählen;  sie  'A 
was  wir  den  starken  oder  schweren  Taktteil  nennen.   Die  Arsis  dage^^: 
war  der  Versteil,  den  man  nicht  markierte,  sie  ist  die  leichte  oder  schwad: 
Taktzeit.    >Um  zu  skandieren,  sagt  der  hl.  Augustin  (de  Musica,  Ü,^' 
18)  hebt  und  senkt  man  die  Hand;  der  Teil  des  Versfußss,  bei  welche 
man  sie  erhebt  wird  Hebung  [levatio,  af>5i;;  genannt,  derjenige,  bei 
chem  man  sie  senkt  »positioc  (Senkung,  Hiai:)  .  »Was  nennen  wir  ofpa»;? 
liai^t  IJacchius.  —  Wenn  man  ilvn  YuW  in  die  Höhe  hebt  orav  iizzii'''/''^ 
7,  6  T.fihc.  —  Und  Hiai;?  —  AVonn  (l<  r  Fuß  sich  bcukt,  orav  ze'Wo:«' 

Im  rhythmischen  Sinne  leiten  sich  also  Arsis  und  Thesis  nicht  vuij 
der  Hebung  und  Senkung  der  Stimme  her,  sondern  von  der  Hehung  ui  i 
Senkung  der  Hand  oder  des  Fußes,  d.  h.  vom  rhythmischen  Tikt- 

1]  BacchiuB  S.  24..  —  Der  *H7e{ftiuv  (Anfuhrer;  des  Chores,  sagt  Chaignrt 
de  metrique  S.  28;,  legte  »ich  zaweileti  unter  dem  Fnße  eine  hölzerne  Sohle  an  9^"* 
?:öotov,  '^^izt^i  oder  [ilar^Xo»  genaimt),  um  den  Takt  bener  hören  cu  lasen. 


YatikanoAttSg.  (II.) 


Ä  -  »per  -  ges      me,  Do   -    -   -   mi  -  ne,  hy  -  so  - 


b)  Rhythmische  Arsis  und  Thesis. 
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schlagen.  Die  Thesis  war  das  abzälüende  Element  im  Rliytbmus.  Sie 
ermöglichte  das  Abscliätzen  und  Auffassen  des  Versrhythmus,  des  »Nu- 
merus«, indem  sie  die  Zahl  der  Versfüße  fühlbar  machte. 

»Der  Versfuß,  sag:t  Aristides  Quintilian,  ist  in  der  Tat  ein  Teil  des 
Rhythmus,  welcher  die  Beurteilung  des  Ganzen  ermöglicht«.  (DeMu- 

sica  I,  34  .  Damit  aber  der  metrische  diese  Rolle  übernehmen  und 
tltiu  Ohre  die  Empfindung  des  Ganzen  übermitteln  konnte,  mulite  es 
im  VersfuRe  ein  zu,::leidi  fühlbares  und  ref^elmäß i^je s  Element 
:!flieii.  welches  das  \  orüberg»  In  n  des  Versfulie«  markierte:  (iassellie  mußte 
fühlbar  sein,  um  bemerkt  zu  werden,  regelmäßig,  um  die  Kegel- 
Diäßigkeit  wahrnehmbar  zu  machen.  Das  war  aber  in  der  aitklassischen 
Poesie  die  grammatische  Arsis  (der  Wortakzent)  keineswegs.  War  sie 
zwar  fühlbar  durch  die  Stimmerhöhung,  so  war  sie  anderseits  meist  die 
Unregelmäßigkeit  selbst   Sehen  wir  uns  folgende  Hexameter  an: 

in  m  IV        V  VI 

1    2        3  4     5  6      7     8    9    10     11  12 

1.  Tityre,       tu  patu-lie  recu-bans  sub  tegmine  fagi 

Fortu  —  näte  g^-nez,  4r-go     tüa  rü-ra  ma-n^bunt 

Ärma     vi-rünique    cA-no,  Trö-j»     qui  primus  ab  6-ri8 

Müsa     iiii-iii  cau-sas  nieino-ra,     quo  nüinine  la'so 

Quidve  dö-lens  re-gina  De -um     tot   volveix  casus 

Iiisig  —  nem  pie-tüte  vi-rum,  tot  a-dire  do-lo-res 

Die  Wortakzente  sind  nur  im  fünften  und  stuhstLü  Fuße  regelmäßig 
(V.  VI.)  (da  wo  die  Cäsur  unerlaubt  war,  gcwil?  gerade  um  bei  diesen 
zwei  Versfüßen  die  zwei  Krattbestandteile  des  Verses,  den  grammatischen 
Akzent  und  die  rhythmische  Thesis,  in  normaler  Weise  zusammentn  ff^Ti 
zu  lassen);  überall  anderswo  durclnvirken  die  Akzente  den  Vers  aui's 
Geratewohl :  im  ersten  Vers  nehmen  sie  die  Stellen  1,  4,  6  ein;  im  zweiten, 
3,  4 6;  im  dritten,  1,  3,  4^/3,  6;  im  vierten,  1,  2^^,  4,  6;  un  fünften, 
1,  2Vs,  5,  6V2;  im  sechsten,  2,  5,  6V2. 

Der  tonische  Akzent  war  also  nicht  das  abzählende  oder  rhythmische 
Element  des  Verses.  Zählelement  war  die  rhythmisclie  Thesi?;,  welche 
flie  Metriker  deshalb  auf  die  erste  .Silbe  de«;  Versfußes  sct/en  ohne 
^ali  um  die  Stellung  des  Wortakzentes  zu  küimiiern.  Eeuc  1  mäßig  wie 
der  Versfuß,  da  sie  in  demselben  stets  die  nämhche  »Stelle  einnahm,  war 
qe  dem  Ohre  fühlbar,  weil  sie  gewöhnlich  eine  Silbe  von  längerer 
Dauer  war.  In  den  Wörtern,  z.  B.,  die  aus  langen  und  kurzen  Silben 
bestehen,  traf  die  Thesis  immer  auf  die  lange  Silbe,  die  Arsis  auf  die 
kurze.  Im  Jambus  »Ddö<  war  die  Thesis  auf  ö,  die  Arsis  auf  De,  und 
man  skandierte,  indem  man  die  lange  Silbe  durch  Niederschlag  markierte: 
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A.  Tb.    Tb.  A.   Tb.  A. 


De  o  Pa- 


a 


tri  Sit  (  glori- 

Der  Trochäus  dagegen,  der  eine  lange  erste  Silbe  hatte ,  —  Pangue  — 
hatte  die  Thesis  auf  der  ersten  Silbe: 

Tb.  A.    Tb.  A.   Th.A.Tb.A.  Tb.  A.Tb. 
Päägue,  {  Uogua,  ^  gloh,o-8i  1  lattre-,ani 

»Der  Trochäus,  sagt  der  hl.  Augustin,  (de  Musica  m,  IV,  8}  hit 
dieselbe  Zahl  yon  Zeiten  wie  der  Jambus,  aber  man  schlägt  bei  dem- 
selben den  Takt  auf  andere  Weise  —  sed  non  eodem  modo  plauditnr«: 

dies  bedeutet,  daß  der  Xiederschlai?  im  Trochäus  auf  die  erste  SilU 

(p&Q^^)  ^  Jambus  dagegen  auf  die  zweite  (^4^^  )-  »Der  Jambas. 
schreibt  Aiistides  Quintilian,  besteht  1.  aus  einer  kurzen  Hebung  xsA 
2.  aus  einer  langen  Senkung  (A  Th.j^  der  Trochäus  dagegen  aus  einer 

langen  Senkung  und  einer,  kurzen  Hebung  (Th.  ^    der  Daktykv 

aus  einer  langen  Senkung  und  einer  Hebung  Ton  zwei  Kürzen  (T^-A);  der 

Anapäst,  aus  einer  zwei  Ktirzen  umfassenden  Hebung  und  einer  langen 

Senkung  (^^-j«.    (De  Musica,  I,  37). 

Das  war  also  das  rhythmische  Gesetz  der  metrischen  Poesie:  der 
Taktschlag  geschah  regelmäßig  auf  der  ersten  Silbe  des  Yersfu&es 
und  diese  Silbe  war  gewöhnlich  lang. 

c)  Gregorianische  Thesis. 

Nun  wird  ebendieses  rhytlimische  Gesetz,  diese  Skansion,  dieses  Takt- 
ßchlagen,  diese  Taktart  von  allen  unseren  Anturen  als  Vorbild,  als  ein- 
ziges Schema  der  musikalischen  Skansion  im  Choral  liingestellt. 

AVir  bringen  die  schon  bekannten  Texte  M  wieder  in  Eirinnerung:  »Um 
das  Gleichmaß  zu  bewahren,  sagt  Hucbald,  skandiert  man  den  Gesang 
wie  man  den  Vers  skandiert . . .  nach  dem  Gesetze  der  Skansion  der 
Verse,  .  . .  indem  man  nicht  nur  Längen  und  Kttizen  beachtet,  sondern 
auch  die  Ordnung  und  das  Verhältnis  dieser  Längen  und  Kürzen  unter- 
einander: veluti  fTtefrtm- pedibus  pUmdatuTj  infra  scandmdi  legem 
produelion'bus ,  ubi  hrerionbus  —  (|ui  soni  producü^  qui  corre^Ü  —  ea 
quct  diu  adea  qur<  mm  diu  .  .  .c 

Und  kein  Wort  ü))er  den  Akzent  in  diesen  so  um  tändlichen 
rhythmischen  Vorschriften,  nichts  als  lange  und  kurze  Dauerwerte,  oicliti 
als  Ordnung  und  Verhältnis  dieser  Daüerwerte  unter  sich,  mit  nudwii 
Worten,  nichts  als  rhythmische  Hebungen  und  Senkungen.  Für  fiacbiid 

i;  Bosugea  dieie  Texte  eigentliche  Identität  iu  allen  Stücken?  Vgl.  XeiilU- 
(D.  Uber«.} 
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li^  darin  der  ganze  Rhythmus:  de  numerose  est  canere«;  die  Griechen 
nannten  dieses  GleiehmaB  Rhythmtis  und  die  Lateiner  »numerus«  (Zahl- 

maß),  >qua'  canendi  ««quitas  rhytlumis  gra^ce,  latiiie  dicitur  numerus 

Guido  von  Arezzo  drückt  sich  nicht  anders  aus:  »Man  juiiU  den 
Gesang  wie  die  Versfiifie  taktiuren  (quasi,  sicut)  wie  man  es  tut,  wenn 
man  t atf?ücL liehe  \'erse  singt:  sicut  fit,  cum  ipsa  metra  canimus.« 
Als  ob  er  sagte:  man  beobachte  die  Skansion  und  die  rhythmische  Thesis, 
wie  wenn  man  hexametrische,  asklepiadische',  alkäische  Yerszeilen  sänge 
und  singend  abmälk. 

»Beim  Komponieren  sorge  man  dafür,  hat  ans  oben  derselbe  Guido 
Ton  Arezzo  gesagt,  daß  diese  Distinktion  eine  daktylische  Bewegung,  jene 
andere  einen  jambischen  Gang  habe :  dactylico  . . .  jambico  metro  decur- 
reret . . .«  Er  sagt  nicht,  daß  die  Bewegung  nach  Art  eines  daktylischen 
Fortschreitens  eingerichtet  sein  solle,  sondern:  sie  halte  einen  solchen 
Gang  ein.  Daktylischen  Gang  (»Inhalten  heißt  aber  eine  lange  Thesis 
vor  zwei  Kürzen  setzen,  jambischen  Schritt  einhalten,  heißt  die  kurze 
Arsis  oder  An  tkrusis  (Auftakt;  der  langen  Thesis  voraufirehcn  lassen. 

Tn  den  Augen  Guido's  von  Arezzo  wie  Hucbald's  beiolfjte  also  die 
gregorianische  Musik  das  Gesetz  der  Hebungen  und  Senkungen  der 
metrischen  Poesie,  d.  b.  der  rhythmischen  Thesis. 

£ndiich  —  und  wir  schheßen  mit  diesem  Zeu^niisse  ab  —  war  der 
Wortakzent,  die  grammatische  Arsis  so  wenig  das  Bestimmende  im 
Choralrhythmus,  daß  wir  vielmehr,  selbst  bezüglich  des  Psalmengesanges, 
der  doch  nur  teilweise  abgemessene  Musik  ist,  folgende  bezeichnende 
Stelle  in  der  Sammlung  ?on  liturgischen  Vorschriften  und  Überlieferungen 
lesen,  welche  die  Söhne  des  hl.  Benedikt  ihren  Nachfolgern  hinterlassen 
haben  (kec  de  gremio  Patruni  eoUeginius '] :  ^Ini  Psalmengesang,  sagen 
die  Imtitutn  Pafno/f,  unterscheiden  wir  zweierh-i:  einerseits  Sil))en  und 
A\'«irter  (d.h.  den  nielit  abgemessenen  Teil,  anderseits,  in  der  l^Iitto  und 
am  Schluß ,  den  abgemessenen  Teil,  imtruin  in  mcdio  pf  in  fhie[m) 
versus.  Im  nichtabgemessenen  Teil  folgt  man  dem  (Akzent)rliythmus: 
rhythmice^  im  abgemessenen  Teile  folgt  man  dem  Metrum:  nietrice  psaUamus^ 
fammonemus  .  .  .  ut  rhythmice  vel  metrice  psallamus),  so  daß  in  diesen 
Endungen,  in  der  Mitte  und  am  Schlüsse,  der  Tonfall  nicht  nach  dem 
Wortakzent,  sondern  nach  der  musikalischen  Melodie  sich 
richtet:  omnis  tonorum  deposiUo  in  finalibus,  medüs  vel  ultimis,  non 
9eeundum  accentum  verbiß  sed  semndum  musicalem  mehdiam  Umu  'J.  ünd 
warum?   Weil  die  Musik,  nach  dem  Ausdrucke  Priscian^s,  nicht 

1}  Instituta  F^inun  de  modo  paallendi  et  cantandi.  (Aus  St.  Galler  Eod. ,  bei 

Gerbert.  I,  S.  6  und  Thomass.  IV,  S.  353. 

2;  Der  Vokalkomponist  kann  jedoch  das  im  Choral  beliel  te  >9ophisticare 
accentae«  kaum  als  eine  ideale  Textbehandlang  ansehen.   (D.  Übers.; 
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den  Regeln  des  (Grammatikers)  Donatus  unterworfen  ist, 
ebenso  wenig  als  die  hl.  Schrift:  Musica  tum  subfaeet  reyiiUs  IkmaHy 
sicut  nee  divina  Scriphtra.  —  So  zieht  man  denn  in  diesen  Enduugen  die 

Silben  vielfach  zusammen  und  setzt  sich  über  die  Akzente  hinweg: 
musicn  in  finalibus  versuum,  per  melodiam  subriiiit  s^Uabas  et  acccnim 
sopkuslicatj  maxime  in  Psalmodia.« 

D.is  ist  also  die  allgemeine  Kbythmuslehre  der  Meister  in  den  Zeit- 
abschnitten Tor  und  nach  dem  hl.  Gregor,  vom  vierten  bis  zum  zwölften 
Jahrhundert: 

Lange  und  kurze  Noten  von  bestimmter Yerlältnisdauer,  stets  gleich- 
wertige Takte,  gleichwertige  Sätze  in  den  wohlbesorgten  Gesängen, 
symmetrische  Teile,  rein  rhythmische  Hebungen  und  Senkungen, 

welche  die  Satzteile  und  Sätze  regelmällig  abmaßen,  endlich  rliylliLui>cl!e 
Gesetze,  welche  den  Gesetzen  der  metrischen  Poesie  ganz  ähnli-L 
■waren.  Und  nicht  eine  Anspielung  au  die  tunische  Poesie,  rv  sei 
denn,  um  zu  sagen,  daii  diese  >moduliert'j  wird«,  d,  h,  musikaiisch  ab- 
gemessen wird  ^  iid  instar  metri  jambici .  .  .< 

AVas  den  Wortakzent  betrifft,  fügt  er  sich  nicht  der  metrischen  Ein- 
richtung der  Melodie,  so  läßt  man  ihn  unbeachtet:  »Omms  depusithnrnt 
estsecundum  aceentum  verbiß  sed  secundum  musieakm  melodiam.  —  Musica 
non  stilffacet  reguHs  Donati.  —  Mtisica  , . .  sophisHcat  accenhis . . .« 

Im  Lichte  der  alltreraeinen  Lelire  der  Choralmeister  erweisen  sidi  die 
Längen  und  Kür/en  der  Koauuiu>- Handschriften  als  die  wahre  und 
wesentliche  Grundlage  des  Choralrhythmus,  und  wenn  die  Länixeu  der 
klassischen  Poesie  sozusatzen  die  in  den  lateinischen  Versen  meistenfalls 
zur  Hervorhebung  der  rhythmischen  Senkungen  eingeschlagenen  Ab- 
steckpfähle  sind,  kann  man  da  nicht  annehmen,  daß  auch  die  musikali- 
schen Längen,  die  in  den  Handschriften  mit  dem  Strichlein  und  dem  t 
des  Homanus  versehen  sind,  Bichtpunkte  sind,  welche  auf  die  masika- 
lischen  Senkungen  der  starken  Taktzeiten  unserer  altkircUidien 
Melodien  hindeuten? 

"Welche  der  zwei  gregorianischen  Schulen  befinden  sich  in  besserer 
Ubereinstinuijung  sowohl  mit  den  ältesten  Handschriften  als  mit  den 
mittelalterlichen  Cliorallehren :  ] )ie  Schule  des  oratorischen  Ivliytliinus 
welche  weder  regeimä  lii.L^e  AN'iederkehr  der  rliy  th  misehen  Tiiesis. 
noch  Unterschied  von  langen  und  kurzen  Noten,  noch  Gleichheit  der 
Takte  tmd  Sätze  zuläßt;  —  oder  die  Schule  des  musikalifichen 

1  Lbei"  die  Bedeutung  von  »niodulari<  Beda  d.  Elirw.«  :  Rhythmvs  ::r*ce. 
latine  moiliilatio.  J'h  fjthmixo,  modulor,  .Lib.  de  orthograpbia,  bei  H.  Keil  graiwn*t. 
alt.  vok  VII,  faac  i.,     D,  Übei*».; 
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Rbythmns,  welche  dieses  alles  annimmt  und  zudem  mit  Quintilian  *)  der 

Ansicht  ist,  daß  man  in  Sachen  der  Ivuiisl  das  entsi  heideiide  AV'üit  damit 
noch  nicht  spricht  daß  man  ein  Verfahren  als  einfach  preist. 

Soll  ein  einfaches  Veriahreu  zugleich  ein  künstlerisches  sein,  so 
ist  vor  aliem  erforderlich,  dali  es  sich  nicht  aulierbaib  der  Kunstgreazeu 
stelle. 

Dürfte  ni(  lit  Fetis*)  die  allgemeine  Lehre  der  Meister  in  der  Kunst 
ausgesprochen  haben,  wenn  er  saj,'t:  >Das  Grundj^esetz  des  musikalischen 
Bhythmos  ist  die  Symmetrie  der  Zahl  in  den  Zählzeiten.«  Unter  »Sym- 
metrie der  Zahl  in  den  Zählzeiten«  versteht  er  besonders  die  Einheit 
des  Taktes,  ohne  welche,  sagt  er,  »man  nur  einen  hinkenden  und  wider- 
wärtigen Gesang  hätte,  der  fortwährend  von  einem  Bhythmus  zu  einem 
andern  überbringe,  ohne  Ebenmaß  und  wohlgeordnete  Bewegung«.  Und 
er  setzt  iiin/u:  >Hat  ein  \'ulk  dieses  (Jesetz  nicht  besessen,  so  hat  es 
keine  IMusik  im  wahren  Sinne  des  Wortes  gehabt«. 

Dllich  die  Be()l);u  litini''  dieses  Gesetzes  des  »Ebenmaßes  und  der 
wohlgeordneteü  Bewegung  *  wird,  unserer  Ansicht  nach,  dem  Clioral  jene 
Vollkommenheit  zuteil  werden,  die  ihn  instand  setzt«,  dem  liturgischen 
Texte  eine  gröf^cre  Wirksamkeit  zu  verleihen .  .  .  und  die  Würde  und 
den  Glanz  der  heiligen  Zeremonien  zu  vermehren«  (Motu  proprio  vom 
27.  Novemher  1903). 


1)  F.  Quintfliwi.  Iiut.  orat.  IX,  14. 

t  flistoire  de  la  miiaiqae.  Bd.  HI,  S.  181  und  198. 
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Nachwort  des  Übersetzers; 

Mittelalterliclie  Schiifl9telleii  im  Znsammeiihaiig  und  Lehren  aas  der 

orientalischen  Gesangpraxis. 

Gestutzt  auf  das  Zeugnis  der  Handschriften  nnd  der  mittelalterliGhen 
Schriftsteller  hat  also  der  Yerfasser  dieser  Broschüre  bewiesen,  dafi  der 

ursprüngliche  Choral,  soweit  wir  denselben  urkundlich  verfol^^eu  küniien. 
im  Einklan^i,^  iiiit  der  Musik  aller  Zeiten  und  Nationen,  Tsoten  von  ver- 
schiedener und  bestimmter,  verhältnismäßiger  Dauer  hat,  und  daß  er  sich 
in  ;j:e()rdiietein  metrischen  Rhythmus  bcwc.Ljt.  Der  seitens  der  alten 
iSchriftsteller  oft  wiederlioite  Vergleich  dieser  rhythmischen  Rewocnini;  des 
Chorals  mit  derjenigen  der  altklassischen  Poesie,  (mit  daktylischen,  tro- 
chäischen und  anderen  "S'r  rsfüßen),  läßt  dann  den  Verfa8<f^r  einen  r^d- 
mäßigen,  eigentlichen  Takt  im  Sinne  der  altklassischen  Metrik  annehmen 
nnd,  insofern  unser  modernes  Taktwesen  mit  den  alten  Versfüßen  über- 
einstimmt, auch  diesen  Takt  für  den  ursprünglichen  Choral  beanspruchen. 
Der  regelrechte  (^  4      ^4  %  u^^'  }  also  nicht  nur  latent 

in  der  Choralrbjthnük  (so  daß  er  sich  mit  pietätvoller,  das  Original 
keineswegs  ver-^ewaltigender  Nachhilfe  herausschälen  ließe),  sondern  er 
wäre,  (^vt•un  auch  ohne  eingetragene  Taktstriche),  formell  im  rii<»räi 
enthalten  und  von  den  Clioralkunipctiusten  bewußterweise  empfunden 
und  beabsiclitiirt.  So  weniizstens  glaube  ich,  den  Verfasser  verstehen  zu 
müssen.  "Wenn  nun  nur  nach  diesem  Taktsystem  die  von  den  C'horal- 
meistem  des  Mittelalters  geforderten  versfußartigen  Rhythmen  sich  bilden 
und  taktieren  ließen,  so  wäre  die  Frage  wohl  entschieden.  Die  im  Teil  IL 
dieser  Schrift  angeführten  Stellen  aus  den  mittelalterlichen  Autoren, 
welche  den  Choralrhythmus  mit  den  altklassischen  Metren  vergleicben, 
zwingen  aber,  meines  Erachtens,  nicht  zur  Annahme  einer  Tölh'gen  Iden- 
tität; sie  erklären  sich  befriedigend  im  Sinne  einer  Analogie  zwischen 
Choral  und  Versmaß,  d.  h.  im  Sinne  einer  Anordnung  von  proportiondl  1 
langen  und  kurzen  Xotoi.  die  zwar  daktylische,  spondäische  und  andere  , 
altklassischen  Formen  herstellt,  vermöge  welcher  jedoch  die  Melodie  nach 
Zählzeiten,  nicht  aber  nach  Gruppen  oder  Takten  takueri  wird. 
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Ein  solch  primitives  rhythmisclies  Verfahren  hat  zwar  eine  in  stets  gleichen 
Zeitabschnitten  wiedeHcehrende  Thesis,  aber  diese  Thesis  ist  an  und  für 

sich  nicht  die  metrische  Akzentthesis,  die  regelinäüig  wiederkehrende 
starke  Taktzeit  unserer  modernen  Musik.  Unsere  metrischen  Schwerpunkte 
sind  nach  dieser  Auffassung  in  der  Ohoralmelodie  nur  latent  eiitlialten; 
sie  lüiissen  aus  derselben  erst  herausf^^etühlt  und  lierausgesucht  werden. 
Auf  diesen  (regenstand  wird  später,  nach  Heranziehung  der  liturgischen 
Musik  des  Orients,  etwas  naher  eingegangen  werden.  Yorerst  möchte 
ich  zur  weiteren  Klärung  unserer  Frage  aus  den  mittelalterhchen  Autoren, 
die  für  denBhythmus  belangreichsten  Stellen  in  voll  ständigem  Kon- 
text Yorffihren  und  zwar  in  der  Originalsprache  und  in  g^enüber- 
stehender»  meist  wörtlicher  Übersetzung.  Bisher  war  dieser  Kontext  den 
meisten  Musikern  unzugänglich;  konnte  er  ja  nur  in  den  kostspieligen 
großen  Sammlungen  von  Migne  und  Gerbert  aufgesucht  werden.  In 
Kontroversschriften  schlug  man  .sich  denn  auch  meist  mit  Bruchstücken 
herum.  H ruchstucke  aber  sind  der  Mißdeutung  seitens  Voreingenommener 
ausgesetzt;  im  Zusammenhang  dagegen  stützen  und  erklaren  sich  die 
Stellen  gegenseitig  und  erlangen  dadurch  eine  Beweiskraft,  welche  Aus- 
flüchte ausschließt  oder  wenigstens  sehr  erschwert. 

Es  können  hier  zwar  nur  eine  beschränkte  Zahl  von  mittelalterlichen 
Theoretikern  zu  Worte  kommen;  die  zitierten  sind  aber  gerade  diejenigen, 
welche  Ton  der  Paleofj/ajihie  musicale  als  die  berechtigten  Zeugen  und 
die  eigentliche  Stimme  der  Uberlieferung  bezeichnet  werden. 

Hören  wir  zuerst  Hucbald  (840— U30?). 
In  semer  Musiea  enMriadiSf  Teil  I  (Migne  132,  coL  993  sq.)  schreibt  er: 

»Quid  est  numerose  canere?  Ut  »Was  nennt  man  rhythmisch  sin- 
atteudatur,  ubi  produrfiorihus ,  tibi|g,l"  -  ^^hvihmiach  singeii  heilit  in  den 
,     ...     '        >•     ^    ,         .    ..       Tonen  die  IftDffen  und  karsen  Dauer - 

hr^rwnhx^  moruhs  vtmdnn,  stf.    (^la-  .^...^te    beachten.     Wie    man  nUniHch 

teuus  uti  <j_uae  syllal)ae   brevets,   quae  kurze  und  lange  Wortsilben  beachtet,  so 
sunt  ioiigae  attenditur,  ita  qui  soni  unterscheidet  mau  auch  lange  und 
producü   quique  coirepti  esse  dcbeont,  k«"©  Töne,  so  daß  die  langen  und 
.  i-       j  j-     kurzen   gese  f  zm  alSig   sich  zusam- 

Ut  ea,  qua»  dm,  ad  ea,  qua»  wm  dm,  ^enordnöD,  und  die  Melodie  wie 
Ugiüjm  concurranit;  ei  vduH  melrta9|nftch  Versfüßen  taktiert  werden 
pedänu  eemtUem  phudaHur,  Age  ca-  J^önne.  Wohlan,  singen  wir  einmal  zur 
namus  exercitii  usu;  plaudam  »e//<'6v  Ubu"g;  ich  singe  vor  uud  taktiere  die 

'  ■'^  -  •'^         J?  uße;  du  folge  mir  singend  nach: 


ego  in  pracinendo,  tu  sequendo  imi» 
labere: 


(In  modernen  liotea  etwa:) 


E^B«mTi-a         ve-ri-tas  et  vi  -  ta,  al  •  le  -  lu-ja,  al-le-la-ja. 
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Solae  in  tribiu  membris  uliimae 
longae,  reliquae  breves  sunt. 

»Sic  itaque  numerim  est  canere, 
loimis  brevibusque  sonis  rataa  mondas 
metiri,  nee  per  loca  protrahere  yel 
contrahere  mogie  quam  oportet,  sed 
infra  scandcndi  legem  vocem  oonttnere, 
\\i  possit  melam  ea  finiri  mora,  qua 
cepit.« 


Diese  Melodie  hat  dioi  Satzglieder; 
in  jedem  derselben  sind  nur  die  letzten 
Jsüten  lang,  die  übrigen  sind  kurz. 

RbytnmiBch  singen  heilet  also  lan- 
gen \\r\<\  kurzen  Timen  die  gehö- 
rige Dauer  zumessen  und  nicht  »tel« 
len weise  niebr  dehnen  oder  kürzen,  «b 
sein  muß.  sondern  die  Stimme  an  d»s 
Gesetz  des  Skandierens  binden,  da- 
mit eine  Melodie  iu  demselben  Tempo 
■chließef  in  dem  rie  begannt. 


Es  folgen  hierauf  Anweisungen  wie  man,  ahwecbshingshalber  oder  beim 

Respüiidicrc-ii,  das  IV'iiipu  eines  Stückes  (iiacli  damaligem  Gebraucbci 
abändern  kann.  Ich  Ubergehe  sie,  weil  sie  für  unseren  Zweck  von  geriih 
gerem  Belang  bind. 

Wir  lesen  femer  in  der  Commemoratio  hrciis  desselben  Hucbald 
(Migne  132,  col.  1039  sq.J: 

»Ante  oinnia  sollicitius  observan- 1       »Vor  allem  mnß  man  darauf  sehen, 

dam,  nt  «qualitatei)  dUigenti  canti-  ^^'^  ''"'■^^'l^;^ 

,       '        ~*  '    .    ®     .  .    mußigkeit'   des  Tempo  vorgetragen  A\eiae, 

lena  promatur;  qua  utique  81  careat,  ^^nst  wird  sie  ihrer  Haupteigenscheft  und 
praecipuo  sno  privatur  jure,  et  legi- >  Schönheit  beraubt.  Ohne  dieselbe  ent* 
tima  perfectione  fraudatur.    Sine  hac '  steht    Konfusion    beim  Zu«ammen?lnjren 

jnippe  Chor«.  eoDeent»  «onfi.nditur ,  ä^Ch^'Sldlt'r/en''".^^^^ 

dissono,  nee  cum  aliis  concorditcr  qui- '  Solosänger  die  Melodie  kunstgerecht  vor- 
libct  cantare  potest,  iiec  solus  docte.  tragen.  Das  Ebenmaß  ist  für  jedeSchön- 
Aeipiitate   ])laiie   piilchritudinem  om-  lieit  wesentlich,  möge  letztere  vom  Ohre 

i-i  oder  von»  Äuflre  wahrgenommen  werden; 

nom  uec  minus  (ni;f  auditu,  nusun  (iu.h  I,""'  «"K"  """»b'-""  •      •  » 

r                    J          1  denn  Gott  liat  alles  n;icli  Maß   und  be- 

yi8U  percipitur,  Ueus  auctor  coiihtare  „„^1  „^^4,  der  Zahl  geordnet.  Eia 

instituit,  quia  in  mensura  et  pondere,  ungleichmäßiger  Vortrag  soll  also  die  bei- 
innumerocunctadisposuit.  Inaequalitas  U>?en  Gesilnge  nicht  vei  iin>fult.>n;  ^  soll 
 ««^«  «««  «u:*^    nicht  auf  Augcnblu  ke  iraeiHleine  >eume 


ei^o  cantionts  cantica  eacra  non  vitiet, 
non  per  momenta  neuma  quaelibet  aut 
sonus  indecenterprotendatur  aut  contra- 

hatur;  non  per  incuriam  in  nno  cantu, 


oder  ein  Ton  ungehörig  verschleppt  oder 
verkurst  werden,  nicht  soll,  e.  B.  m  etnen 

Kesponsorium  oder  in  anderen  (It^sänetn 
aus  Naclilässigkeit  im  Verhältnis  2um  Voi- 


Terhi[rratia,respon«oriivo]lcaf>terornm!  j?^'rgeheudeu    gezJigert   ^^rdeii.  Eben- 
'  talls  sollen  die   einseinen  K.ur«ei 

n  irht  mehr  gedehnt  werden,  als  e? 

Kürzen  zukommt.    Vielmehr  sei  alles 


segniUb  (juam  prius  piotrahi  incipiatur 
Item  bretia  tjumquc  iutpeditiodiora  non 
aüUj  quam  convcniut  brcribus.  Verum 
omnia  longa  aqualUur  longa  ^  brcvkm 
sU  par  hremtasf  ezeptis  distinctioni- 
bus^),  quae  simili  cautela  in  cantu 


Lange    gleich    lang,    alles  Korie 
g  1  e  i  c  h  k  u  r z ,  mit  Ausnahme  der  Schlii»*' 
der  Distinktionpn-  atif  welche  jedoch  mit 
ahnlicher  Sorgfalt  im  Gesaug    zu  achten 
ist  Zwischen  allem,  was  lang  ist 


1)  Aus  diesem  Ausdrocke  hat  man  Tersncht,  ein  Argument  für  die  Gleichdseer 
aller  Noten  herzuleiten.  Aber  der  Kontext  macht  es  ersiditUdi,  dass  dss  Wort 
•sequalitasc  (Gleichmäßigkeit)  sich  auf  das  Tempo  des  Stückes  besieht  und  das  die 

Stelle  bedeutet:  »Man  soll  nicht  die  eine  Note  oder  Qruppe  in  langsamem,  eine  ss* 
derc  in  schnellem  Temjjo  singen c.    Wir  würden  sagen:    >Man  soll  takthalten«. 

2  Die  1.  f  /f  (  II  Noten  der  Distinktionen  d.  h.  der  Sätze  'mora  ultima»  voc'«'  5in<l 
nämlich,  wie  wir  aus  Guido  von  Arezzo  wissen,  nicht  genau  gemessene  Dauerverte, 
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übservandae  suut.  Omnia  quae  diu,  und  dem  was  kurz  ist,  herrsche  ein 
ad  ea,  quae  non  diu,  legitimis  inter  se  «^'^^':'^^.^''«  [hytliniifches  Bauer- 


Verhältnis  und  jeder  Gesang  als  Gan- 
zes werde  von  Anfang  bis  zu  Ende  im 
gleichen  Zeitmftß  voi^etragieii«. 


marulia  nummm  coneurrant^  et  cantus 
qnilibet  totus  eodem  celeritatis  tenore 
a  fiDe  usque  ad  finem  peragatur. 

Es  folcren  BeuierkungtMi  iibcr  Tempo-  und  Toidiühcnwfclhsel,  die  hier 
auscrelavsen  sind.  Hncbald  bringt  hierauf  seine  Abhandlung  mit  fol- 
genden Worten  zum  Abschluß: 

>Qoae  canendi  tequitas  rhythmus        »Diese   Hep^elmiißipkeit   im  Singea 
gricce,  latine  dicitur  numerus:  quod  ^'^'^"^  ffnednscl.  Khythmus  lateinisch 
.    '  ,  j.i»  ^     numerus,  weil  ja  jede  Jlelodie  nach 

eerte  omne  mehs  more  mein  düigmter  ^^.^  metrischen  Textes  sorg- 

mciisuraiulum  sit.  Hnnc  mniristn  scho-  fUlf  i^'  nirnsnrirrt  wnrrinn  muß.  Diese 
larum  stndio<?p  iiuulcare  discentihus  iliytliinische  liegeimüliigkcit  soll  ...  der 
debent.    tt  ab  initio  infuntes  eadtiu  '^"«{^"d   fröhacitiff   eingeschärft  werden, 


,  .,  .    und  zu  diesem  Zwecke  schlage  jnan 

^..juMitati«  numerüsitatis    disci-  j^^im    Singen    den    Tnkt    mit  dem 

piiiiu  iulunuare.  inter  cautatidum  ali-  Fuß,  mit  der  liand  oder  aul  irgend 
qtia  pedum  manuomTe,  Tel  qualibet '  «ine  andere  Arte, 
alia  percassione  numernm  inatruere.«  ' 

Guido  von  Arezzo  (995—1050?;: 

Das  15.  Kapitel  aus  Gmdo'^  Micrologm  (Mignc  141,  coL  394  seq.)  sei 
hier  beinahe  vollständig  wiedergegeben: 

>Igitur  quaenindmodum  in  metris        »Wie  es  in  der  metrischen  Poesie 

Utterae  et  syllabae,   partes   et  pedes,  Buchstaben    Silben    Teile    Füße  und 

,  ^      l  V  erse  gibt,  so  <^ilit       un  Crepang  lone, 

ac  versus:   Ita   et   m  harmonia  sunt  ^i^^eu  1,  2  oder  o  vereint  eine  Alusiksilbö 

phthongi,  id  est  goni,  quomm  onus,  bilden;  die  Silben  entweder  einzeln  oder 

duo,  Vel  tres  aptantur  in  Syllabas,  ip-  melirerc  zusammen,   bilden   eine  Neume 

„„Im^  „-I  j-,— i;««!.-«  «A«imA»i    d.  h.  einen  Melodieteil    Halbsatz,  Phrase  ; 
saeque  soiae  vei  aapucatae  neumam,      ,       m  i  j  ^  i     i  i     i  • 

^  ,         .  .  '  mehrere  Melodieteile  oder  manchmal  ein 

id  est,  partem  coustituunt  cantilenae;  einziger,  bilden  eine  Distinktion,  d.  Ii.  die 
sed  pars  una  vel  pliires  distinctionem  zum  Atmen   jrrripnete  Stelle  >  inen  Satz, 
laciunt,  id  est,  coügruum  respirationis  na<ih  dem  man  iüglich  Atem  schöpft}, 
locum. 

»Df  *|uibu£>  illud  uotandum,  <iu(»d         Uber  Obiges  ist  zu  bemerken,  daß, 
tota  pars  compresse  et  notauda  et  ex- ,  ^O'^ohHu  der  Notation  als  in  der  Ausfuh- 
%        .  *  I  rung,  ilcr  Satzteil  als  etwas  bngzn^nTnnicn- 

pnmenda  est,  syllaba  vero  comproa- .  ^larzust^llea  ist.  und  noch  mehr 

siua;  tenor  vero,  id  est  morai},  alti-  gilt  dies  von  den  Musiksilben.  Das  An- 
mae  vocis,  qui  in  syllaba  qoantnlua- '  halten  des  letzten  Tones »;  nun,  —  das  bei 
Cnnque,  amplior  In  parte,  diutiasimua  der  Melod.esilbe  sehr  genug  ist.  oUvas 
•      j«  X*    x-  •  •     i.«     beträchtlicher  beim  Jen,  am  bctrachthch- 

vcro  in  distmctione,  Signum  m  hjs  ^ten  bei  der  Distinktion  ist.  —  dient  als 
divisionibus  eziatit.  Wahrzeichen   zur  Keniif Iii  hinachung)  die- 

ser verachicdcneu  Abteilungen  der  Me- 
lodie. 


londem  Verlangsamnngen,  ritardandoa:  »tenor  in  syllaba  quantuluscumque,  amplior 
in  parte,  diatiasimus  in  distinctione,  ein  Auahalten,  das  sehr  gering  in  der  Muaik- 
sObe,  etwaa  langer  im  Teil,  am  längsten  in  der  Distinktion  sein  soll«. 
1)  Wie  »tenor,  id  est  mora,«  aufzufassen  ist  siehe  S.  14. 
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»Sicque  opus  est,  ut  quasi  rneincis  muß  «bo  die  Melodie  gleicb- 

pcdibus  cantÜcna  plaudatur,   et  aliac  »am  nmoh  inetriBchen  Füßen  tak- 

^          ,      ...            .        1    »    •      .  tiert   werden,  und    idesbalb;  muß 

VQce9  ab  a&M  morulam  duplo  longto-  ^^^^   eine  Ton  im  Verhältnis  tum 

rem,  vd  duplo  hreviorem^  aut  tremii- 1 andern  die  doppelte  Lange  oder 
lamhabeant,  id  est,  varium  tenorem^)  die  doppelteKürze  oder  einen  schvaa- 
quem  longus  aliquotiens 2j  litterae  vir-  Menden  ,V)  Wert  haben,  d.  h.  von  ver- 
*  ,     ,  *  .    :„    .  ischiedener  Dauer^j  lein,  wobei  die 

gula  plana  apposita  sjgnificat.  'L'Ange  zaweflen^  dttwA  ein  dem  Notoh 

buchest aljen  ;NeuTiie     l«eigenij.'tes  b^tQuItl 
StricliK'in  bezeichnet  wird. 
»Ac  summopere  caveatur  talis  neu-         D'^  liie  ^'eunien^  Noteugruppeu,  b»ld 
„m:t;   aiHtriln.tio.    nt  cum  nciniKr  Wiederholung  desselben  Tonea,  biM 


maruni"*:   disiribut  io ,    ut  cum  neuiua-    ,  ,      -      .        ,  , 

.  .     '  tlurch   V  erbinduug  zweier  oder  mehrerf-r 

tum  ejubdem  soui  repercusbioue,  tum  jj^^h  Höhe  verschiedenen  Töne  entstehen, 
daorom  aut  plurimn  COnneixioiie  fiant^  |  so  ist  mit  größter  Sorgfalt   eine  solobe 


Semper  tarnen  aut  in  numero  vocum ,  Y®'***^?"^       Neumeu  vorzusehen,  daß 

•      -.«xSa«*  ««A««nAA  I  sie,   sei  es  in  der  Zahl  der  Noten,  sei  ei 

aut  m  ratione  tonornm*)  noumae  i .  '<.r  .....  .    .    ,p .     .  < 

...  e      j.        1.  Verhultnis  der  ione  der  Dauerwerte' 

alterutrnm  conferantur  atqoe  respon- 1  einander  wohl  entsprechen,  indem  btld 
deaut,  nunc  u^quse  equis,  duplee  vel  zwei  gleiche  ^leichgebaute)  Neumen  ein- 
triplae  aimplicibas ,  atque  alias  colla-  ander  gegenüber  !<t<_hen.  l  aUl  eine  dop- 

tirniA  sAftniiiftliMra  v«l  sABanitfirtia&l  «  |  pelte  oder  dreifache  Äeume  emer  emiacbeo, 
tione  aeaqmaxtera  vex  sesqmtertia  ^  Verhältnis  m 

!  2 :  8  oder  3:4  an  ter  denselben  obwalte*.« 

Es  folgen  Tafeln  mit  diesen  Proportionen,  dann: 

•  Projionatque  sihi  ^f^fsirus,  quibtus  »Der  Musiker  frage  sich,  nach 
er  dins{o,Hhu.^   inmlrntem   /-ar/.,^  ^«JcJ»«»  dieser  Teilungen  Arten  die 

,        .    .  .,  '  Melodie  einsttteilen)  er  seinen  Gesang 

viwtnw,  siruf  Mrtricus,  qtnfms  pr-  ^■^^^  bewehren  lasse,  wie  der  Dich- 

(hf)(/s  jiKKif  tri  Silin:  nisique  ([uod  ■\lu-  ter  zusieht,  aus  welchen  Versfüßen 
sicuä   nun   gu   tauta   legis  iiecestiitHte 
constriugit,  quia  in  omnibos  se  haec 
ara  in  vocnm  dispoaitione  rationabili 
varietate  permutat.  (?) 

»Oportet  ergo  ut  more  vermmm 
diatinctionea  äquales  aint,  et  aUquo-  ^.e  L>,.trnktionen  ;öai7e  gieicn;  man 

,         ^  ...  ...    *•  1  derhole  zuweilen  aieselbcu   ,obne  Ande- 

tiens  esedeni  repetita- ,  aut  aliqua  vel  i  ^der  mit  einer  geringerijn  Umnwde- 
par^a  mutatione  Tariatsd  .  .  .«  lung«  , 


er  seine  Verse  bildet.   Der  Meriker 

erfreut  sich  jedoch  einer  größeren  Frei- 
heit, denn  seine  Kunst  lieht  in  der  An- 
ordnung der  Töne  eine  vernünttige  Ab- 
wechslung .  . . 

Es  seien  also  nach  Art  der  Verse 
die  Distinktionen  ;S'ät7e  gleich;  man  wie- 


1  >\'ariu]u  iL'nuri'in«  »verschiedene  Dnner«  kann  sich  vieUeicht  auf  >  morulam 
trewiihnu*  aliein  liczicLen  und  diebeu  Ausdruck  näher  erklären;  nionilam  tremulain, 
ad  est,  varium  tenoreni,  quem  etc.,  eine  sciiwankende  d.  h.  versuhicdenc  Dauer,  die 
aber  dann  lang  ist,  wenn  —  wie  beigefügt  wird  —  ein  Striehlein  beigesetzt  ist  Prak- 
tisch bleibt  übrigens  der  Sinn  des  Satzes  gleich. 

2)  Nicht  immer  wird  dieses  Längezeichen  gebraucht:  wir  haben  im  L  Teil  disser 
Schrift  gesehen,  daß  dafür  auch  der  Buchstabe  t  in  Anwendung  kommt. 

3}  Siehe  Annurknng  2  auf  S.  16.  4}  Aribo,  der  diese  Gttido*scbe  Stdk 

anfuhrt  liest:  tei  -run»,  D  uerwerte.  .Migne  löO,  col.  1326.) 

5  Zwei  gleiche  gleichgebjiute;  einander  entsprechende  Neiunen,  z.  B.  v»v 
ij  J  a  J  J|;  eine  doppelte  (zwei  Koten  enthaltende)  Neume  einer  einfachen  (nidit 
zusammengesetzten)  gegenübergestellt  s  /  |^  J  =  J|;  eine  dreifache  Neume  (mit 
drei  Noten)  gleich  dner  einfachen  ^  «  7  (  [  il  =    ij;  VerbtUtnis  Ton  2:3,  a  R 

A=-  g;  =  JJJl  von3:4z.B.w'='--gjJ  =  JJJj- 

♦j  Siehe  Seite  13,  Anmcrk.  2. 
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epe  ita  caiiimus,  ut  quasi  versus  Gesänge  weil  wir  beim  Singen  der- 
^  '         ^  gelben  pleichsam  vewe  nacb  Ver«- 

l'üf?(  II  zu  skandieren  scheition.  wie 


Guido  gibt  liier  noch  veiscliicdciic  Anweisungen,  die  auf  Mannig- 
ialtigkeit  abzielen  in  der  Anordnung  der  melodischen  Gänge,  der  Inter- 
TaDe,  in  der  Verteihmg  der  Textsilben,  wobei  bald  eine  einzige  Silbe 
eine  oder  mehrere  Xt  umen  trägt,  bald  auch  die  Xeume  sich  anf  mehrere 
Silben  verteilt.  £s  komme  auch  Abwechslung  in  die  Keumen,  indem 
sie  bald  mit  demselben  Ton  bald  mit  Tönen  verschiedener  Höhe  anfangen. 
Guido  schließt  dem  Gesagten  unmittelbar  folgende  Bemerkung  an: 

»Sunt  vero  ^uasi  prosaici     cun-        »E«  gibt  allerdings  prowischc»)  Ge« 

tns  Qui  haec  mint»  obsenrant,  in  qui- I  f^^^/f '  ^'^t^'.^  ,^^'*^^,?  1^^^^'°  woniger 
^  .  ♦     1.  .         (  beloInrr»n :   liei  denselben  )nacht  man  sich 

boB  non  est  curae,  si  aliae  majores,  k^i^e  j^o^ge,  wenn  auch  stellenweise  sich 
aliae  minores  partes  et  distinctiones  |  bald  größere  bald  kleinere  Teile  und  Sätze 
per  loca  «ine  disCTetione  inveniantiir  ^i"'^'  Art  der  Pi-'^rir'  ohne  Vei.'-cljicden- 
more  prosarum^^  I  dcnheit  (d.h.  ohne  Mannigfaltigkeit;  finden. 

>Metricos^)  autem  c/7«/M,<f  dico  quia       ich  nenne  andere  aber  metrische^ 

sa 

j'fyiibus  s<  'unhre  rt>}/'a)nur ^   sicut  fit. 

cum  fpsa  metra  vanimus',  in  qnibus  es  geschieht  wenn  wir  wirklich  metrische 
cavtiidum  est,  ne  superfluae  cuntinu- i  Texte  singen.    In  diesen  Gesängen  muß 

eutur  ueumae  dissyllabae  sine  admix-'»*»  V'f^         ^<>rg^".'         "'S^^^  ^",^>el 
.        ,  "      .  ,  zweisilluge  ^svnmon  iiinterenimKicr  foifren 

tionetrisyUabammactetrasyUabamm«^.  Beimischung  von  drei  und  vier- 

Siaii  enim  Itfricipoeiaß  nunc  hos  nunc \§i\h\gen*  .  Denn  wie  die  lyrischen 

1  Aus  der  Ufiienimni,'  >prosai8ch<  hat  man  gesucht,  zu  Gunsten  der  Theorie  des 
oratorischen  Kliythnius  Kapital  zu  schlagen.  Siehe  hierül)er  Teil  II,  Eretun  Satz 
S.  24.  Zudem  lallt  bei  der  in  obiger  Übersetzung  enthaltenen  und  in  lolgender  An- 
meikuiig  näher  begründeten  Auffassung  der  Einwand  von  selbst  weg. 

2;  »More  prosaratnc  ist  hier  mit  »nach  Art  der  Prosen«  übersetzt.  »Prosen« 
wurden  die  Seqii«UE«i  (Victimie  pasch,  usw.}  genannt.  Guido  mag  hier  diese  Sequen- 
sen  im  Aage  haben,  die  in  ihrem  Bau  nicht  all*  die  von  ihm  empfohlene  Mannigfal- 
ttgkeit  aufweisen.  Da  bei  Guido  vor-  und  nachher  TOn  der  Mannigfaltigkeit  im 
Satze  die  Rede  ist,  so  ist  eine  solche  Bezugnahrae  auch  hier  das  Wahrschein- 
lichste: sine  discretionc  =  ohne  Verschiedenheit  (Mannigfaltigkeit;.  Daß  >pro8a;< 
Sequenzen  bcfleuten  kann  ist  sicher;  ob  dagegen  der  Plural  »pr»»sa^«  fiir  Prosatexte 
gebräuchlicli  wm-,  scheint  mir  zweifelhaft.  —  Kine  I  bciset/uiiff  mit  »Prosatexte«  and 
in  entsprechender  anderen  Auflassung  rindet  man  in  Teil  II.  Irrstem  Satz  S.  24. 

3;  Einige  haben  geglaubt,  dalS  hier  Guido  nur  von  Muludicn  metrischer  Hymuen- 
texte  spreche  nnd  da6  deshalb  seine  Lehre  von  proportioneilen  Längen  und  Kür- 
zen nur  von  diesen  GesSngen  nnd  nidit  vom  Choral  im  altgemeinen  gelte.  Ganz 
mit  Unrecht)  wie  ans  der  Anmerkung  7  auf  S.  26  des  Teiles  II  ersichtlich  ist 
3Ian  sehe  in  Giiido*a  Microlog^s  nach:  fast  alle  seine  Beispiele  smd  Melodien  nut 
J^rosatext.  Und  Aribo  siehe  Migne  150,  col.  1342;,  Guidos  Worte  »nach  Art  der 
Vene  seien  die  Sätze  gleich«  erklärend,  schreibt  :  >Sicut  in  bene  procnratis  cantibns 
: vf-niTnu",  qnos  mHrims  dicere  possumus,  ut:  >Non  vos  relinquam»  usw.  Wie  wir 
I  s  lu  <:ut  bcsor^jTfen  Gcsängon  (iiiden,  die  wir  metrische  nennen  kimnen.  wie  z.  B. 
»Nun  vos  relinquam  orphanut»«  usw.  liier  wird  als  Beispiel  eines  jm  Ii i^rhcn  Gesan- 
fres  eine  Melodie  gegeben,  die  auf  emen  Prosatext  gesetzt  ist.  Die  Melodie  wird  also 
metrisch  genannt,  weil  ihr  e'gencr  rhythmischer  Bau  metrisch  ist. 

4)  Ana  einer  hei  dw  Dmckbogenkorrektnr  gestrichenen  Anmerknng  mögen  wegen 
itirer  Wichtigkeit  folgende  bemerkenswerte  Worte  Dr.  Wagners  stehoi  bleiben,  obwohl 
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aUos  adjunx^rc  pedes,  ^)  ita  et  qui  can-  \  Dichter  bald  diese  bald  jene  Yert- 
iumfaeiunt,  miionabiUter  dücreatas  ae^i^^^  inBammenfupeni;,  »o  mVi». 
^«•wM.»^o  ^mJ.«.o«.«w  -D««:^.  auch  die  Koni  poni  sten  geset?- 

^jnwr^o«  eompommt  nmnm.  Sationa-  mäßig  wechselnde  und  tuu  eiuau- 
bilifl  yero  diecretio  est,  si  itft  fit  neu-  ander  Terschiedene  Neamen.  ^ 
tnamm  et  distinctionnm  moderata  y&-  gesetml&ßifle  Venchiedenheit  ist  ein«  kI- 

rietas,   ut  tarnen   neumae  nenmis  et  I  ^i"^'  in  welcher  die  Mannigfaltigkeit  4er 
3'  «i  3     I  iSeumen  und  DistmktioDen  so  eeoni&tä 

oistmcuones   aisunctioniDUS    quademUg^  die  Nenmen  den 

Semper  similitudme  sibi  consonanter  und  die  Distinktioneii  den  Distinktioi^r: 
respondeant,  id  est,  nt  sit  similitudo  entsprechen  mit  einer  Art  von  unähnlicher 
dissimais,  more  perdulcis  Ambrosii.    |  Ähnlichkeit,  die  jedoch  stets  wohlkaui^ 

I  ist)  naob  der  Weise  des  sehr  sSfien  im- 
brosius. 

»A^o»  autem  parva  similitudo  est  Die  Ähnlichkeit  zwischen  Jl: 
metris  et  cantibus,  cum  et  nwmac  2^      tri  sehen  Poesie  und  den  ü  .ä- 

loco  mrrt  prdum  ,  H  disHmtiones  hco  l^J^.'^iJ'.ZllrS^^^^  v'^^n?' 

'  men  (jNeumengruppen  -    uif   \  ersiuLr 


fcrsuuin  :  uiputc  i;>ta  iieuma  duciyJüv^ 
iUa  tero  spondaicOj  illa  ianihico  metro 
deeurreret;  et  distinctionem 
mOram^  nunc  pentametram^  alias  quasi 
hexametram  cemes. 


ersetzen  un  (fd  le  Distinktionen 
Verse  vertreten;  diese  Neume  näm- 
lich hat  daktylischen  Bh.vrh:iii}i, 
jene  andere  dagegen  spondäischen. 
jene  wieder  jambischen.  Mm  t^ 
blickt  ebenfalls  bald  eine  tetrametri' 
sehe  (viergliedrige,  viertaktige  Distinü- 
fion,  bald  eine  pentaraetrische  füüf- 
taktige)  und  anderswo  eine  gleich^tist 
hexametrische  (sedistaktige)  . . . 
».  ,  .  Item  ut  in  unum  terminen-         ...  In  den  Satzteilen  und  Distinktic- 

tur  partes  et  disttnctiones  neumarum  '1^^°  i^^^l-  7^ 

,  -  ^        ,  \^  ffemaß;  zugleich  abschueuen.  so.. 

atque  verborom;  fiec  tmnr  lonffm  %n  ferner  weder  eine  lanee  Tondtsir 

guibusdam  brevibus  syllabis^  aut  hrcvis  auf  kurze  Silben  noch  eine  kurz= 
t»  longis  sit,  qu4a  abaonitatem  oanV,  lange  Silben  gesetzt  werder 

quod  tarnen  rare  opus  erit  curaK»«^).  i^P^i  dies  würde  eine  unangenehm 

eich  bc/.iiulich  dieses  Ponktes  nnr  leHeB 
Sorge  zu  machen  3). 


sie  sich  nicht  auf  obigen  Text  beliehen.  Es  wird  gegenwartig  TieUach  das  Gesett 
angestellt:  Der  Choral  bewegt  sich  ausschließlich  in  unregelmäßig  einander 

wec1iseln<len  /woi-  und  dreigliedrigen  rhythnnsclien  Gruppen.  Dem  entgegen  scirok 
Dr.  Peter  Wagner  in  der  Zeitschrift  der  IMG.  VII,  Nr.  11:  >Kein  einziger  Auur 
des  Mittelalters  hat  eine  iVhnung  von  der  Theorie  des  zwei-  und  dreigliedrigen  Clioni-i 
rhythmus;  niemals  ist  die  rhythmische  Bewegung  in  dieser  Weise  geordnet  worden«  i 
1'  Z.  B.  wie  P.  (netTn-mn  hierzu  bemerkt.  ^  anapästi^hvJi 
Metrum  und  ähnlich  bei  jambischem,  daktylischem  usw.    Der  Musiker  macLi  ai 

ebenso:     ^  ^  J  1    1    I  |    1  i  M. 

2  Vgl.  Anmerkung  2  auf  S.  16. 

3;  Gestützt  auf  das  Fehlen  der  Wörter  »sit,  quia«  in  einigen  (  odice«.  meit; 
P.  Vivell,  O.S.B,  (in  Greo-orian.  Rundschau,  1900.   Nr.  2).  daß  sie  ein  Einschiebe*, 
seien,  und  übersetzt  dann  den  Guidonisclien  Hauptsatz  im  entgegengesetzten  Sinac 
»Ein  langer  Ton  auf  kurzen  Silben  usw.  cr/eug^t  kein  Mißbehagen<.   Da  aber  sei' 
Zitat  nicht  »parit«,  sondern  den  Konjunktiv  der  Aufforderung  »paret«    von  p»r«re. 
bereiten  enthält,  —  und  mitten  unter  ull  den  Vorschriftsätzen  ist  dieser  Konjunktit  i» 
der  Tat  allein  logisch  und  konsequent,  —  so  kann  P.  ViveDs  Übersetsong  kann  ridi*  | 
tig  sein.  Der  Konjnnktiy  »paretc  bewirkt,  daß  beide  Lesarten  gleichen  Sinn  Iisbea  | 
— '  Die  von  Goido  gutgeheißene  Sorglosigkeit  findet  man  im  Ohoral  leider  nv  in  9Ü 
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In  (U  li  Reqttkc  de  ig/ioto  cantu  (siehe  Migne  141,  col.  41(5)  sagt  Guido 

von  Al  l  zzü  noch: 

»Quomodo  aiitem  liquescant  voces,  ^     ,  die  Töne  liqueszicron ,  oh  sie 

tt  an  julhiicrenter  vel  discretc  soneut, 
iiuü^ri  sint  moroxc:  et  trcvjulne  et  su- 
hitaiuar.  vel  qiioinodo  caiitilena  dis- 
tinciionibus  dividatnr,  et  hm  vox  se- 


verbuudcn  oder  getrennt  zu  singen  sind, 
welche  von  langer  oder  schwanken- 
der '»der  kürzester  'r'  Daner  sind, 
und  wie  die  Melodie  sich  in  2Sätze  teilt, 
und  ob  die  folgende  Note  tiefer  oder  hö- 


ht 

mündlich  aa  der  besonderen  Ue- 
stalt  der  Neumen  erklärt^  yoraus- 
gesetzt  dass  letztere  mit  der  ge- 
liörigeu  Sorgfalt  geschrieben  sind«. 


r,„         ««„^^«.1                          ».,1  ^^^'^  «ds  die  vorausgehende  oder  auf  glei 

uut'ns  au  praeceduutem  i{ravior,    vci  .       oi  r        \  l      t          •    i    t  •  i  , 

'     .                    ,           •       /•    -i«      »I  »^'icr    Stufe    Bteht:     dan    wwd  leich' 
acutior  vel  a^quisona  sit,  facm  couo- 

quio  in  ipm  neumarum  fyura  mon- 

firatur,  si,  ut  debent^  ex  industria  eoni- 

Ganz  dieselben  Lehren  vernehmen  wir  von  Berno,  Benediktinerabt 

von  Reichenau.  Dieser  Zeitgenosse  Guido's  von  Arezzo  (1.  Hiilfte  des 
11.  Jahrh.^  scb reiht  in  seinem  Prologus  in  Tonurium  unter  anderem  wie 
folgrt:  ^Siehe  Migne,  142,  col.  1114). 

»Etiam  pervigili  observandum  est  »Es  ist  bei  den  Neumen  mit  aller 
cura  uti  attendas  in  neumis,  uln  ratae  Sorgfallt  darauf  zu  achten   wo  den  To- 

,     ,  '  nen  eine  gesetzmäßige  Kurze,  wo 

bonorum   morulnr  hrmorcs,  uhi  rrro^  ^^^^^^  dagegen  eine  längere  Dauer 

siut  hirtifNdae  produdiorrs^  lu-  rap-  zugemessen  ist,  damit  man  nicht  eilig 
tim    >(    minima    diu    pruferiLS    <y«o(i  und  kurz  ausführe  was  die  Meister  aU 

lang  und  gredehnt  vorgeschrieben 
haben.  Man  höre  nicht  auf  dieje- 
nigen, welche  sagen.    e«i  sei  ganz 


iUudtin  tt  productim  praecinere  sta- 
iiiit    magistcrialis    auctoritas.  Neque 

audiaidi  sunt  qui  dicunt  sitie  m-  ohne  Grund,  da  Ii  wir  im  Gresang 
Hone  omnino  oonsistere  qnod  in  cantu\n^ch  angemessenem  Ehythmas  bald 
npta  numeraniaiis  maram  nunc  velo-  ^^^'^^'l,^''^'^^^^^ 

.  -    .  Ja'      beobachten.     ladelt    dich    schon  der 

etmm,  nunc  vero  ^«JIIWIM  JJIWImcIio-  Grammatiker,  wenn  du  im  Verse  eine 
""tn;  n  grammatacUB  quilibet  te repre- 1  kurze  Silbe  setzest,  wo  eine  lange  sein 
bendit,  cnm  in  versa  eo  loci  Byllabam   ^^»'IK"'.  und  •las>  allein  weil  die  Alten  es  «o 

corripiaa  nbi  producere  debeas,'  nuUa .  ^^V^i^^*^" ' ,  natürlichen  Grund 

.  ,    \  "gibt  es  datur  nicht;  wie  sollte   da  die 

aha   causa   naturahter  existente   cur;S|usji,    der  ja  gerade  gesetzmäßi- 

mycri?    eam     producere   debeas,    nisi  ges  ^faL^  und  Kliythmus  eitjentüm- 

quia  antiqu  >nim  itn  eanxit  auctoritas;  Hch  zukommt,  nicht  um  so  mehr  sich 

<^ur  non  ina-is  mu^imr  ratio,  ad  ««am>?*"'*^"  *°f™»*?»*  ^n-^^*^  ^ 

,      ,  ,  .      .  nclitigen  Stelle  die  gesetzmäßige  Zeitdauer 

q>sa   raiu/inwui.s    rucum    Uimeumo    et  beobachtest*!*  . , . 

numcroititas pertimt,  succeuseat  quodam-  , 
]&odO|Sinüupro  qualitelocorumobserves  j 
debitam  quantitatem  morarum?  ... 

praktisch  l)elV)l<rt.  Ganz  un-jeniert  nnd  «ehr  hänficr  wird  in  demselben  der  von  Bemo 
^iehe  Seite  Ö2  dieser  Sclirill,  gerügte  1  )eklaiiiati''n^l'.'li!er  l-  '^ir.-  begangen.  Schlim- 
Juer  kann  man  hierin  kaum  verfahren,  al>  wrnii  man  z.  Ii.  die  l^urze  und  uiiheiuiiLü 
»no«  in  »faoinora«  mit  nicht  weniger  als  ö8  Noten  belastet.  Siehe  das  AUeluja 
des  IV.  Adventesontags  im  Kodex  339  von  St.  Gallen  und  im  Kodex  121  von  Ehi- 
siedehi,  von  denen  ans  die  PaJUographie  mttwtale  eine  photographische  Kadibildnng 
gibt.  Dieser  Bieaeniirkumflex  auf  einem  so  schwachen  Unterbau  scheint  selbst  den 
'  ^ransgebem  des  Soleamer  Ls&er  Oradualia,  189ß,  zu  viel  gewesen  zu  sein:  von  den 
fiandschriften  abweiohend  schoben  sie  den  größten  Teil  der  Noten  auf  die  Akzent- 

«Ibe  d  (fa-ci-no-ra). 

4* 
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Tädreü  ut  in  meiro  eerta  pedum 

dimensione  contexitur  versus^  ita  apia 
et  coneordabili  bremm  Umgorum  sonO' 
rttm  copiikUione  componitur  cantm^ 
et  veliif  in  hrxnmrtro  rcrm,  si  Ic^'i- 
tiliie  currit,  i])so  soiio  nninlus  doloctn- 
tur.  At  yl  versü  urdine  in  })eiiul- 
timo  S})on(laeura,  in  ultimo  ductylum 
admittit,  vel  si  quis  in  secundae  con- 
jugationiB  verbo  acuto  aoceniu  in  an- 
tepennltima  pronnntiat  ita:  d6eeic\ 
▼el  in  teitia  conjugatione  in  penul- 
tima  circumflexo :  legVe^  omniuo  ipsa 
auditus  novitate  tabeecit:  sie  in  can- 
tilena  ex  vetenim  anctoritate  apta 
et  modesta  müdulationuiu ')  coapta- 
tione  conjuucta,  tota  ;iiiiinae  corporis- 
que  compago  dolectatur;  sicnt  econ- 
trario  ab  audiendi  voluptate  se  sus- 
pendit,  si  quid  in  ea  depraTatnm 
sentit«. 


I       Wie  man  also  in  derPoesie  den 
Ver8  durch  genaue  Abmessung:  dei 
(Füße  aufbaut,  so  bildet  man  aucli 
[einen     Gesang     durcli  geeignete 
und    übereinstimende  Ztieammen- 
^  fÜKUDg   von  Längen  und  Kurzen, 
und  es  wird  dann,  wie  beim  Hexameter. 
woDii  er  gich  gesetzmäßig  fortbewegt,  die 
I  Seele  alk-in  scnon  durch  den  KlaiiL'rh\tl.- 
I  mus  ergötzt.    AVenn  aber  jemand,  üxt 
I  Ordnung  der  VenfSße  nrnkebread.  im 
vorletzten  Fuß  einen  Spondäus  w.A 
letzten  einen  Daktylus  setzt,  oder  weng 

Ier  in  einem  Zeitwui  t  der  zweiten  Konju* 
gation  den  Akut  den  Akzent  auf  die 
,  drittletzte  Silbe  legend  folgcn.l-  rTtiaC'er 
I  au^^pricbt:  »ducete«,  oder  in  der  dritten 
Konjutration  mit  dem  Zirkamflex  anf  der 
I  vorletzten:  »legite.t  ao  fiililt  «^ich  das  Olir 
dadurtli  s(?lir  unangenehm  berührt  S" 
wird  auch  ilurch  einen  nach  den  Ilegeln 
der  alten  Meister  richtip  hergegtellten  6e- 
snnpf  Geint  und  Sinn  des  IMensehrn  erfre'it. 
uiid  umgekehrt  hört  der  Genuß  auf.  so- 
bald man  darin  einen  Fehler  dag^ea 
wa]unimmt.€ 


Eine  für  den  ChoralrbytliTniis  geschicbtlich  wichtige,  längere  Stelle 
Aribo^B,  in  welcher  dieser  Guido's  Micrologus  erklärt,  wurde  schon  im 
ersten  Teil  dieser  Arbeit  (S.  17)  mitgeteilt.  Dieselbe  gibt  nns  Kunde 
Ton  der  genau  abgemessenen,  proportionellen  Länge  und  Kürze  der  Noten 
und  Yon  einigen  Scbriftzeichen,  welche  diese  Dauerwerte  anzeigten. 


Wenn  man  die  hier  zitierten  Stellen  im  Zusammenhang  liest  und  fti- 
gleich  sich  vor  Augen  hält  was  iifi  1.  Teil  dieser  Schrift  gesagt  wurde 
über  die  liedentunff  der  Neumenzeichen  in  di  n  Handschriften,  so  muß 
man  staunen,  daß  man  sich  noch  herumstn  iten  kann  über  Existenz  oder 
Nichtexistenz  eines  ci^'ent liehen  musikalischen  Rhythmus  im  Choral 
Handelt  es  sich  nicht  um  die  Dctaüfragen  dieses  übythmus,  sondern  nur 
im  allgomcinen  um  sein  Vorhandensein,  so  sind  zum  Beweis  der  These 
nähere  Erklärungen  obiger  Zitate  überflüssig ein  Hervorheben  der  wieb- 
le Modulation  hatte  ho\  den  Alten  cinon  ^mr/.  anderen  Sinn  ab  hei  uns: 
bezeichnete  di«-  Hewe^/uuiif  der  Stininir,  \v(.'lclie  die  Stufen  der  Tonleiter  diirchlaa- 
find  eine  Mdudie  bildet.  Unsere  Modulation  hieß  Mutation.  —  Meine  über- 
setzuug  kürzt  obige  Stelle  elwaa  ab. 

%  Kein  Wund«*}  dnß  jetst  von  gegnerischer  Seite  den  nltoi  Antonn  die  JAen 
deB  musikaliechen  Bbythmoe  vielfnob  nicht  mehr  abgesprochen  wird.  ,  IMeee  mittd* 
alterliclien  Schriftatelier  pries  man  bither  als  die  echten  Zeugen  der  ÜberUeüBnmg; 
nun  aber,  da  es  sich  herauetelltf  daß  liebgewonnene  Theorien  aioh  im  HinUiek  auf 
die  Zeugnisse  die^  .  r  Selirift  st  eller  nicht  mehr  halten  laeittn,  focht  man  ihre  Autoritii 
zu  schwächen.  Zu  diesem  Zweck  verfallt  man  auf  das  eigenartige  Auskunftsmitt^L 
sie  —  deren  Schrift.en  doch  die  hauptsächlichsten  ans  damaliger  Zeit  uns  erhaltenra 
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tigsten  Ausdrücke  genügt,  um  jedeni  unvoreingenüininenen  Leser  sofort 
ersichtlich  zu  machen,  daß  laut  den  ältesten  Quellen  die  Choralmelodicn 
aas  langen  und  kurzen  Noten  bestehen  und  zwar  aus  genau  abgemessenen 
ond  proportionellen;  daß  ferner  die  kunstgerechte  Anordnung  dieser  pro- 
portioneil langen  und  kurzen  Noten  rhythmische  Formen  bildet,  die  eine 
Analogie  haben  mit  den  altklassischen  YersfUfien  (Daktylen,  Jamben  usw.), 
imd  daß  diese  Anordnung  eine  solche  ist,  daO  dabei  die  Melodie  regd- 
mäfiig  taktiert  werden  kann  usw. 

Es  ist  nicht  im  Plane  dieser  Arbeit  die  Entzifferung  der  Neumen  zu 
lehren;  einige  Andeutungen  aber,  wie  die  mit  Strichlein  und  Bomanns- 
buchstahen  verselieiien  Keumcn*'  niiilielob  die  soeben  erwähnten  ait- 
Idaabischen  iiiiythmusformen  bilden,  mögen  hier  folgen: 

literarischen  T'rkunden  auf  musikalischem  Gebiete  bilden  —  mit  der  TThorlieterang 
•n  Wirler5prucli  zu  s^etzen.  Die  Sanp^er  gegen  deren  musikalische  Ahirruiifjen  sich 
iiiKiü  berühmten  gregurianischen  Meister  wenden,  sollen  nun  plötzlich  die  Hüter  der 
wahren  Tiber! ieferunpf  g^ewesen  sein  und  die  Meister  dagegen  Pedanten,  die  ihre  sub- 
jektive Liebhaberei  für  die  grieohisch-rümischo  Kiasaizität  im  Gegensatz  za  dem  Her- 
gebnditen  geltend  naolMii  wollteii!  Welche  wietenaobaftücheii  Qrflnde  wenton  denn 
für  dieie  neue  hiiioriaohe  Entdeckung  beigebracht?  Keine  anderen  als  der  Umitand, 
daß  diese  Meistcnr  ihre  Lehren  wiederholt  nnd  eindringlich  vortragen,  und  daß  sie  den 
damals  beginnenden  Verfall  der  Gesangskunst  bekU^n.  Die  alten  Meister  berufen 
sidi  zwar  auf  die  froheren  Zeiten,  welche  die  von  ihnen  verfocbtenen  Lehren  befolg- 
ten; auch  stimmen  die  noch  älteren  Musikschriftsteller  vom  neunten  bis  zurück  zum 
vierten  Jahrhundert,  ein  Kemi^'us  von  Anxerrc,  ein  Aurelian  von  Rromc.  ein  Älcuin, 
•'in  hL  Beda,  ein  hl.  Isidor,  ein  Lortius  und  ein  hl.  Antrustinus,  mit  ihnen  überein; 
das  ficht  aber  die  Erfinder  diese-^  Ari^uments,  wie  <  s  s.  heint,  nicht  an.  Schon  von 
anderer  Seite  wurde  die  Frage  {.gestellt,  ob  wolil  Dr.  Peter  "W^ner,  der  mit  Dona 
Andoyer  und  anderen  diese  Anrieht  vertritt,  seinen  eigenen  Unterricht  und  seine 
Ditektion  als  im  Widerspruch  stehend  mit  der  mnsikalischen  Wahrheit  ansieht  und 
«inen  SchSlem  und  Singem  Secht  gibt  wann  und  weil  letztere  ihm  zuwider  handeln 
und  er  gegen  ihre  musikalischen  YerstSOe  aufzutreten  genötigt  ist?  Auch  hat 
rnan  sich  über  die  Kampfweise  gewundei  f .  die  er  in  seiner  »Neumenkunde«  be- 
folgt: aus  der  Neumensehrift  will  er  sich  Waffen  schmieden  gegen  die  Doktrin  der 
mittelalterlichen  Chorallehrer  nnd  zu  Gunsten  der  rhythmuslosen  Gepflogenheiten  der 
«r-'ftteren  Sänjjcr;  dir  Ncumonsehrift  ist  doch  wahrlich  niclit  das  Werk  dieser  Sänger, 
jjnderii  derselben  Kleister,  die  gerade  darin  ilire  Vortniusiuiflassung  dem  Auge  ver- 
Müübilden  wollten,  inii  deren  Lehren  aber  diese  Neumen  nun  merkwünligerweiso  in 
Widerspruch  stehen  sollen! 

1)  Siehe  die  Nemnentafel  im  L  Teil  dieser  Arbeit  8. 10  und  folgendes:  /  oder 

—  '^'irga,  hLi.'liend  oder  lie'jcndj  =  J;    Virga    mit  Strichlein  =  (eine  lange 

^ote)    I;  ^  (zwei  verbundene  Virgse;  =  J 
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•  j   /•  oder  ac 


9* 


J  J( 


trochäische  i'ormeu  —  ^ 


er 


jambische  Formen  ^  - 


spoudäische  Pormen  — 


V 


/ 

^1  / 


daktylische  Formen  — 


anapästisdie  Formen 


4  4  4 


Die  Sache  scheint  also  ziemlich  klar  and  leicht  zu  sem,  wenn  man  äe 
nur  im  allgemeinen  betrachtet,  ohne  in  die  Einzelheiten  näher  einzugehen, 
ohne  zu  versuchen,  das  (in  den  Mss.  mit  Linien  enthaltene)  melodisdi«' 

Rohmaterial  nach  den  neumatischen  Zeichen  rhythmisch  derart  zu  ordnen, 
daß  man  dabei  regelmäßig  taktschlagen  kaiiii.  Unternimmt  man  aber 
letzteres,  so  treten  die  Schwierigkeiten  zum  Vorschein.  Ein  praktisclier 
Führer  tut  da  sehr  not.  AVas  wäre  es,  wenn  sich  irgendwo  in  der  Welt 
ein  solcher  Fülirer  vorfände,  wenn  sich  irgendwo  die  alte  rhythmische 
Praxis  noch  lebendig  erhalten  hätte?  Nun  ein  solch'  willkommener  und 
aulklärender  Führer  existiert  in  den  christlichen  Kirchen  des  konservatir^ 
Orients.  In  letzteren  ist  ein  einfaches  Taktsjstem  allgemein  im  Gehrandu 
das,  allem  Anscheine  nach,  nicht  nur  von  jeher  in  denselben  in  Geltouf 
war,  sondern  das  einst  gemeinsame  rhythmische  System  der  Sirchenmusik, 
der  abeudländiscLen  suwolil  wie  der  iiior^eiiliindiseben,  bildete. 

Das  ganze  Christentum  und  der  iiaujytbestandteil  der  gesanglitur- 
gischen  Texte,  die  Psalmen,  kommen  uns  vom  Orient;  es  lie.izt  dcc>hali' 
schon  die  Annaimie  nahe,  dall  auch  die  musikahsche  Einkleidung  dieser 
liturgischen  Texte  mit  herübergenommen,  wenn  auch  je  nach  dem  Cha- 
rakter und  dem  Bildungsgrad  der  christlichen  Völker  umgemodelt  unJ 
veiter  entwickelt  wurde.  Ein  näheres  Studium  der  liturgischen  Musik 
im  Orient  hesUltigt  aher  diese  Vermutung.  Schon  die,  im  Gregensatizu 
dem  altklassischen  griechisch-römischen  Verfahren  des  syllabischen  Qe- 


V]  /•  oder  ••  Virga  mit  eiaeia  oder  zwei  Punkten.    Der  Punkt  ist  ciuc  Kurz« 
»Sane  punclos  et  virgulas  ad  distinctiouein  ponimus  sononiin  hrevium  et  lougoram* 
»Gewiß  setzen  wir  Punkte  und  Virgul»  zur  üntencbeidung  von  kurzen  und  lugen 
Tönen«  (Hucbaldj. 
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sjiiges  stuliciulen  übciToiclioii  intilismatisclieii  WiTuhingen  dos  Clioralhi,  und 
zwar  gerade  der  ältesten  iStücke  in  demselben  (der  Gradu  dien  usw.),  sind 
em  nicht  zu  verachtender  Hinweis  auf  die  Abstammung  dieser  Gesangsart 
ans  dem  Orient  mit  seiner  bekannten  Vorliebe  fär  yerschnörkelte  nnd 
verschwenderisch  yerzierte  Melodie. 

Ich  gebe  hier  einen  Auszug  aus  einem  Kapitel  von  P.  Ant.  Deche^ 
vrens*  Werk:  »Les  vraies  m^heUea  gregoriennes;  »Wenn  bewiesen  werden 
kann*,  schreibt  er,  >daß  alle  cbristlicben  Kirchen,  wo  immer  sie  gegründet 
wurden,  ursprünijflich  ein  und  dassolhe  Musiksystem,  dieselbe  Modal- 
theorie hatten,  so  sind  wir  berechtigt,  daraus  zu  schließen,  daß  sie  auch 
eins  waren  in  der  Theorie  und  Ausübung  des  Rhythmus. 

Wenn  wir  ferner  finden,  daß  diese  Gleich förmiq-keit  bezüghch  des 
Rhythmus  in  den  Kirchen  Griechenlands  und  des  Orients  immer  be- 
standen hat,  ja  dort  jetzt  noch  besteht,  und  wenn  wir  dazu  be- 
denken,  daß  die  gregorianische  Musik  bis  zum  11.  Jahrhundert  the- 
oretisch und  praktisch  dieselbe  war  wie  diejenige  der  orientalischen 
Schwesterkirchen,  wie  sollten  wir  daraus  nicht  folgern,  daß  dort,  in 
bliesen  Kirchen,  das  Muster  des  Choralrhythmus  zu  suehen  und  /u  Huden 
ist  und  daB,  indem  ^M^  «leiii  (Jliüral  diese  frühere  Übereinstimmung 
wi»  (lergi'hen,  wir  ihn  auf  seine  wahre  Xatur  zurückführeni  und  seine  ur- 
sprüngliche Beschatt'cnheit  wiederherstellen?« 

L  >£in  und  dasselbe  Modalsystem  scheint  ursprünglich 
allen  christlichen  Kirchen  gemeinsam  gewesen  zu  sein. 

»Dieses  Faktum  ist  außer  Zweifel  in  bezug  auf  die  griechische  und 
die  römische  Kirche,  deren  Musiksjstem  in  gleicher  Weise  auf  die 
Theorie  der  acht  Modi  gegründet  ist,  mit  selbstverslÄndlicher  Ausnahme 
der  Veränderungen,  welche  diese  Theorie  bei  den  Griechen  durch  den 
Kontakt  mit  den  türkischen  Eroberern  erlitten  hat.< 

Die  armenisehe  K'irclie  kennt  mich  die  acht  M.idi.  Den  Forschem 
zufolge  ist  dies  lucht  weniger  der  i^'all  in  den  Gesängen  der  syrischen 
und  der  chaldäischen  Liturgie.  >Die  Kopten  in  Ägypten  und  die 
afrikanischen  Araber,  diese  letzten  yberreste  der  einheimischen  Be- 
völkerung, besitzen  ebenfalls  diese  primitiTcn  Musikformen  und  zwar  in 
noch  ausgeprägterem  Charakter  ^)  . . .  So  weist  alles  darauf  hin,  daß  diese 
Modaltheorie  das  Musiksystem  war,  welches  die  Ägypter,  die  Araber,  die 
Juden  und  im  allgemeinen  alle  Völker  befolgten,  welche  dem  Ägypter- 
laude  ihre  Zivilisjition  und  ihre  Kunstkenutuisse  verdankten.« 

Dieses  Modidsystein  ist  die  Tluorie  der  Octoeclios.  so  Ix  nannt  weil 
i»ie  ihre  Melodicnj  nach  acht  voneinander  unterschiedenen  diatonischen 


1)  Nor  die  Maroniten  •ckeinen  nunmehr  dem  Einflösse  der  syrisch-arBbischen 
Musik  aaterlegen  ca  sein. 
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Müdi  bildet.  >Diese  Modi  hatten  ursprünglich  zu  Toniken  oder  Finalen 
jeden  der  acht  Tiiiie  der  Tonleiter  von  D  zu  D;  und  jeder  Modus  war, 
vom  melodischen  Standpunkt  aus,  charakterisiert  uiciit  nur  durch  seine 
Tonika  oder  eigene  Finalis,  sondern  auch  durch  gewisse  Haupttöne,  auf 
welchen  die  Zwischenschlüsse  stattfanden  und  um  welche  sozusagen  die 
ganze  Melodie  sich  hewegtec  i).  Unsere  angeblich  acht  Modi  umfassenden 
Eirchentonarten')  sind  durch  MifiTerständnis  und  Verwechslung  mit  den 
altgriechischen  Tongeschlechtem,  zu  den  Zeiten  des  hl.  Ambrosius  und 
des  hl.  Gregor  entstandene  Ummodelungen  der  Octoechos.  Gewiss 
Melodien  unseres  Choralsehatzes  waren  deshalb  von  jeher  das  Kreuz  der 
Theoretiker,  welche  sie  nielit  restlos  in  den  umgemodelten  Kirchentonarttii 
unterbnijgeu  konnten,  eben  weil  diese  Melodien  nach  der  ursprüngliciien 
Octoechos  komponiert  sind.  Ihre  Unregelmäßigkeiten  verschwinden  aber 
und  erklären  sich  mühelos,  wenn  man  an  sie  den  Maßstab  der  reinen 
Octoechos  legt. 

n.  »Als  die  Kirche  der  Musik  der  Juden  ihre  Modaltheorie 
d.  h.  die  Octoechos  entlehnte,  nahm  sie  ganz  natürlicherweise 
von  ihr  ebenfalls  ihre  Rhythmik  herüber,  und  die  Genüge  der 

christlichen  Litur;^ie  wurden  nach  demselben  Verfahren  rhythmisiert  wie 
bei  den  Hebräern. 

»In  der  Tut  besitzt  im  Orient  die  ^Miisik  der  christlichen  Kircher. 
einen  und  denselben  Khythmus,  der  auf  gleiche  AVeise  ausgeführt  wird; 
Griechen,  Armenier,  Syrier,  Chaldäer,  Kopten  usw.  gleichen  sich  io 
dieser  Beziehung,  obwohl  jede  Kir(  he  ihre  eigenen  Melodien  und  nnr 
wenige  gemeinsame  Gtesänge  hat.  fUne  derartige  Qleichförmigkeit  in 
Kirchen,  die  seit  so  vielen  Jahrhunderten  durch  Riten-  und  Lehrrersdue- 
denheit  getrennt  sind,  wie  dies  bei  den  orientalischen  Kirchen  zutrifft, 
ist  ein  augenscheinlicher  Beweis  dafür,  daß  der  Khythmus  ihrer  Melodien 
wirklich  der  ursprüngliche  Kliythmus  der  Kirclienniusik  ist,  derjenige, 
welchen  alle  Kirchen  aus  der  gemeinsamen  Quelle  gesciiüpft  haben  nn*! 
der,  mit  der  Modaltheorie  der  Octoechos,  das  musikalische  System  der 
jüdischen  Nation  bildete«. 

»Unterschied  sich  etwa  in  diesem  Punkte  die  römische  Kirchf 
von  den  Kirchen  Griechenlands  und  des  Orients?  A  priori  schon  köofite 
man  dies  vememen,  da  sie  dieselbe  Modaltheorie  besaß.  Aber  die  Ge- 
schichte bezeugt  ebenfalls  das  Gegenteil,  so  ununterbrochen,  ja  innig 

1)  Diese  die  Melodie  behemdiaideii  Angdtöne ,  in  Verbiadong  mit  der  liohen 
Lage,  ist  denn'  auch  dasjenige,  was  den  sehten  Octoechoemodos  Tom  enten  onta* 
scheidet,  während  die  Skalen  dieser  Modi  dieselben  Stufenfolgen  aufweisen. 

2)  Sie  sind  in  ihrer  jetsigen  Form  nur  mehr  dem  Scheine  nach  acht  TongescUedi- 
ter.  Eigentlich  sind  es  nur  vier  mit  je  einer  Nebenform  (Plagalfom)  bei  mleber 
meIodis<^  das  obere  Tetrachord  um  eine  Oktav  nach  unten  umgeetüliit  wird. 
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waren  die  Beziclmngen  zwis(  hon  Hoiii,  Konstautinopel,  Alexandrien  und 
den  übrigen  christ lieben  Hauj  t  tiidten.«  >Man  sang  im  Abendlnnde  die 
Melodien  des  Orients,  und  umgekehrt;  nichts  schien  den  damaligen  Sing- 
lehrern natürlicher  und  einfacher,  als  mitteis  Übersetzung  der  Texte  zu 
natz  ihrer  Kirchen  die  Melodien  zu  verwerten,  die  ihnen  in  dieser  oder 
jener  Schwesterkirche  gefallen  hatten.  Solche  Entlehnungen  aus  dem 
Orient  sind  im  romischen  Antiphonar  ersichtlich  ^  z.  B.  die  Antiphonen 
des  Festes  des  hl  Kreuzes,  diejenigen  der  hL  Dreifaltigkeit  Ja,  wie 
wir  aus  den  Handschriften  ersehen,  sang  man  sogar  bis  zur  Mitte  des 
11.  Jahrhunderts,  d.  h.  vor  dem  Schisma  des  Photius,  das  Offizium  an 
gewissen  Pesten,  in  den  großen  Kirchen,  lateinisch  und  griechisch,  um 
so  die  Einheit  der  beiden  Kirchen  und  ihit  Übereinstimmung  im  Glauben 
wie  in  der  Liturgie  zu  veranschaulichen.  \V  enn,  auf  Seite  der  lateinischen 
Kirche,  diese  Ubereinstimmung  in  der  Musikpliege  vom  zehnten  Jahi- 
hundert  an  aufhörte,  so  wissen  wir  warum  und  bei  weicher  Gelegenheit 
Aber  dieselbe  bestand  fort  in  den  Kirchen  des  Orients,  wo  die  Musik- 
nicht  denselben  Einflüssen  ausgesetzt  wurde  und  sich  bis  auf  unseire  Tage 
in  ihrer  primitiven  Einfachheit  und  Uiiversehrtheit  erhalten  konnte.«  Ln 
Orient  ist  also  der  dem  Choral  eigene  Khythmus  wiederzufinden;  im  Lichte 
seiner  rhythmischen  Gebräuche  werden  uns  die  mittelalterlichen  Musik- 
schriftsteller und  die  Neumencodices  erst  vollends  verständlich. 

m.  Wie  stellt  sich  uns  nun  die  Kirchenmusik  des  Orients 
in  rhythmischer  Beziehung  dar? 

Ich  kann  hier  nur  einige  Andeutungen  geben. 

Die  Kirchenmusik  de:^  Orients,  wie  es  uns  die  dortige  Theurie  und 
Praxis  lehren,  ist  ein  mensurierter  Gesang,  der  aus  Not^n  von  verschie- 
df'iK  r  und  genau  verhältnismäßiger  Dauer  besteht.  Als  rhvtbmische  Maß- 
einheit, di('  den  melodischen  >Satz  abmilit  und  zusammenhält,  dient  ihr 
der  Chronos.  • 

Dieser  Chronos  fZeitmaß)  wird  durch  Senkung  und  Hebung  der  Hand 
(durch  Thests  und  Arsis}  begrenzt  und  markiert.  Alle  Koten,  alle  Dauer- 
werte,  welche  während  dieser  regelmäßig  ausgeführten  Handhewegungen 
gesungen  werden,  oder  mit  anderen  Worten,  welche  zwischen  zwei  Sen- 
kungen enthalten  sind,  bilden  zusammen  den  Chronos.  Letzterer  kann 
also  eine  oder  mehrere  proportionelle  Noten  enthalten. 

Der  kurze  Ton,  sagt  Stephanos  Lampadarios,  ein  griechischer  Schiift- 
steller,  ist  derjenige,  der  den  Zeitraum  eines  Chronos  dauert;  die  langen 
Töne  sind  diejenigen,  wekhe  zwei  oder  mehrere  Chrono!  beanspruchen. 
Aber  er  setzt  bei,  daß  sehr  oft  ein  einziger  Chronos  mehrere  Töne  ent- 
hält. Daher  eine  ziemlich  große  Mannigfaltigkeit  von  Dauerwerten, 
welche  —  wie  es  auch,  nach  der  Lehre  der  gregorianischen  Schriftsteller, 
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im  abendländisclien  (  icsanj?  der  Fall  ist  —  sich  in  lan^e,  kurze  ^oder 
mittlere)  und  kürzeste  (seini-breves,  eigentlich  kurze)  Nuten  teilen. 

Man  stelle  sich  z.  B.  in  unserem  ^j^  oder  2/4  Takt  jede  Zählzeit  mit 
einem  Schlag  auf's  Knie  markiert vor,  und  man  hat  eine  ziemlid 
richtige  Vorstellung  des  Chronosverfahrens.  Nach  jedem  Niederschlag 
(Thesis)  hebt  sich  die  Hand  (ArsiB)  und  bereitet  so  den  folgenden  Nieder- 
schlag Tor;  die  Handbewegungen  müssen  regehuäßig  geschehen  und  so, 
daß  Senkung  und  Hebung  im  Verhältnis  zueinander  gleiche  Dauer  hahen. 
Die  Unterteilungen  der  Zählzeiten  verteilen  sich  proportioneil  auf  diese 
Bewegungen.  Diese  gleiche  Dauer  beider  Bewegungen  gilt  für  den 
»geraden«  (binären)  Chionos:  beim  ^ ungeraden«  ist  die  Senkung  doppeh 
so  lang  als  die  Hebung.  Um  sich  dies  zu  veranst  haiilicheu  denke  hi-^h 
an  unseren '■'  g  Takt.  Im  schnellen  Tempo  taktiert  man  ilm  mit  nur  zwei 
Streichen,  indem  je  drei  Achtel  sich  zu  einer  Zählzeit  zusanrnnenordneii. 
so  daß  der  Ys  Takt  zwei  Zählzeiten  enthält.  Im  orientalischen  System 
wäre  jede  dieser  Zählzeiten  ein  ungerader  (dreigliedriger)  Chronos,  jede 
der  beiden  Zählzeiten  erhielte  eine  Thesis  und  eine  Arsis,  die  Senkung 
umfaßte  die  ersten  zwei  Achtelnoten,  die  Hebung  dagegen  nur  das  übng 
.bleibende  dritte  Achtel.  Thesis  und  Arsis  des  Chronos  sind  also  im 
ternären  Rhythmus  ungleichwertig. 

Der  Chronos  isty  modern  gesprochen,  ein  Taktteil,  kein  Takt»  obwohl 
er  Thesis  und  Arsis  enthält.  Die  Thesis  des  Chronos  ist  also  kerne 
metrische  Thesis,  d.  h.  kein  schwerer,  ^tarkor  Taktteil  in  unserem  Simie. 
denn  der  ganze  (Thesis  und  Arsis  uuifassende)  Chronos  selbst  ist  ja  nur 
eine  Ziihlzeit,  die  zwar,  wie  in  nn^^eren  moderaen  Takten,  je  nnrh  der 
rhythmisch-metrischen  Anordnung,  metrisch  akzentuiert  sein  kann,  aber 
es  andernorts  nicht  ist.  Welche  dieser  Chronoi  den  metrischen  Akzent 
tragen,  kann  erst  durch  nähere  Betrachtung  der  ^lelodie  ennittelt  werden 
—  Und,  nebenbei  gesagt,  es  scheinen  sowohl  die  orientalischen  Melodien 
als  die  gregorianischen  nicht,  Vie  unsere  modernen  Takte,  eine  stico; 
regelmäßige  und  konstante  Wiederkehr  dieses  metrischen  Akzentes  bei 
fixen  Zeitteilen,  je  nach  2,  3  oder  4,  zu  enthalten.  Eine  solche  metrische 
Symmetrie  läßt  sich  jedoch  bei  vielen  oder  vielleicht  bei  allen  Melodien 
'mit  pietätvoller  Nachhilfe  herstellen. 

Mau  ersiclit  aus  den  ohi,i:cn  Aiuli'Utiuiij^cn,  daß  der  Chronos  die 
Melodie  zusannnenhält  und  m«  ihvthmi>cli  ordnet.  ^0  dali  sie  roirehüuliig 
taktiert  -werden  kann.  Ferner  »da  der  Chrono^  v(>rschiedentlich  t*^ilh:ir 
ist,  inamlich  in  zwei,  drei,  vier  usw.  Teile),  da  er  ehen^jo  venielfaeht  | 
worden  kann,  und  die  Dauerwerte  verschiedentlich  aber  stets  verhältnis- 
mäßig verlängert  werden  können,  so  findet  man  in  diesem  Bh)rthmus  das 

1)  So  wird  im  Orient  tatsächlich  viel&ch  taktiert 
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Äquivalent  tler  VersfuÜe  ile^  all  griechischen  Sy>ieijis,  des  Pyrrliicliiii<?, 
des  Jambus,  des  Trochäus,  Daktylus,  öpondaus  usw.,  wie  es  Uuido  von 
Arezzo  im  15.  Kapitel  seines  Micrologus  versichert.«  Hier  nur  ein  Bei- 
spiel: ein  ganzer  Ohronos,  gefolgt  yon  einem  andern  in  zwei  geteilten» 

1  j_ 

gibt  eine  Art  Daktylus  -        eine  Note  von  zwei  Ulironoi  gefolgt  von 

I  I  I 

ä  ^  ä 

zwei  Noten  von  je  einem  Chronos  gibt  eine  andere  daktylische  Form 
1  1 

1      in  erweitertem  Takt. 

Ich  lasse  hier  zur  Illustration  des  Glesagten  einige  Beispiele  durch 
den  Chronos  abgemessener  Melodien  folgen;  sie  sind  sowohl  der  orien- 
talischen als  der  lateinischen  Liturgie  entnommen. 

}sr  1.  Griecliisiche  Liturgie. 

i'vTv«.  1  1 


«1      -      -      le       -       Ion      •      -      i       -      -  a. 
f »Etüde  vor  la  munqoe  eod^astiqne  greeqne«,  von  L.  A.  Bourgault-Ducondray.  S.  36.) 

Die  lialben  Taktstriche  wurden  von  mir  eingesetzt;  sie  zeigen  wie  leicht 

dieser  Melodie  der  moderne  •*  ,T:ikt  mit  regf»lmäßigem  metrischen  Ak/.ent 

gegeben  werden  krmnte.    L'nre^eliiiidiigkciten  linden  sich  nur  an  den  mit 

bezeichneten  Stellen.   Bei  (!)  übersehe  man  nicht  die  iwtoß  repercussae 

des  gregorianischen  Gesanges. 

Nr.  2.  Syrische  Liturgie.  (Abeadoffizium. 
11  11 


Lqa-breh  d  -mo 


ran    i  -  re  dnu  •  ro  nhet 


har-ka  war -heb  e^ 


nun. 


3^ 


I  -  no  -  tu 
etc. 


re    men  hea  -  tto       dfar-mi  fuy  hon 


n-falw. 

(Dom  Pariaot,  0.  S.  B.  Chanta  synens  No.  300.) 


Digitized  by  Google 


Die  halben  Taktstriche  sind  wieder  von  mir.  Nichts  ist  leichter  als  diese 
Melodie  nach  unserem  2  4  Takte  einzurichten.  Geringe  Schwierigkeiten 
nur  \m>^\  aber  ein  Verlängern  der  Noten  (eine  Art  mora  vocis)  bei  de& 
zwei  ersten  TV'ttrde  der  Unregelmäßigkeit  abhelfen.  Das  dritte  ^  beratet 
etwas  größere  Schwierigkeit.  Übrigens  darf  man,  wie  oben  bemerkt 
wurde,  im  alten  Musiksystem  keine  vollkommene  Symmetrie  erwaiten: 
wahrscheinlich  war  letztere  von  den  Komponisten  und  Sängern  nur  va^ 
empfunden,  zumal  da  die  Taktiermethode  geeignet  war,  8vüiiiietrie-  und 
Akzcntfehler  zu  verdecken.  Nichtsdestoweniger  sagt  ein  orientalischef 
iSchnltsteller,  —  JStephanos  Lampadarios,  wenn  ich  mich  recht  erinnere  — 
daß  unser  europäischer  Takt  latent  in  der  morgenländiscben  Musik  ent- 
halten ist. 


Kr.  4.  Koptische  Liturgie. 


le 


-M- 


......]a      '      *  im 

X  F.  L.  Badet,  S.  J.  Miisale  copticum  S.  8. 

Außer  den  }iof(f'  rcprrciissrr  bogogrien  wir  in  dieser  kleinen  Barbar»" 
mclodie  (n  *'4)  mehr  als  einer  der  V  erzierungen  und  Windungen  des  älte- 
sten Chorals. 

Die  zwei  letzten  Beispiele  seien  nun  dem  gregorianischen  Gresang  sdbst 
entnommen.  Sie  stammen  aus  dem  Antipbonar  des  ehrwürdigen  Härder 
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'10.  Jahrb.,  St.  Galler  Bibl.)   Ich  gebe  zuerst  eine  genaue  Übertragung 

iir't  ik'ii  neumatischen  Zeichen  über  den  Noten,  dann  eine  Bearbeitung 
in  modernem  Takt. 

Nr.  6.  Lateinische  Litargie.   I.  Antipb.  Dom.  ad  Vesp. 
////--         -    I     r,  ^11^ 


t 


Di-xii  I}o-mi>nu8  Do  •  mi-no  me 


o:  M-de  ad  dexirie  me-is. 


Die  Virga  recta  {/)  ist  hi>r  meist  zur  Bezeiclmung  eints  stoj^ronden 
Tones  verwendet;  die  Yirga  jacens  ( — )  dagegen  steht  für  einen  fallen- 
den.  £ine  Begründung  der  Übertragung  J  (statt  ^  J  bei  »Domino* 
and  *meo*  würde  hier  zu  weit  führen. 

Im  modernen  C-Takt  könnte  diese  Antiphon  vielleicht  folgendermaßen 
wiedergegeben  werden: 

niura  vocis.) 

Di-xit  Domi-Dus      Do  -  ini>no    me  -  o:   se  -  de  a  dextris  me-is. 

Der  metrische  Akzent  der  Melodie  trifft  überall  mit  dem  Wortakzent 

zusammen,  ausgenommen  beim  Worte  >sede»,  wo  er  auf  die  zweite,  un- 
betonte Silbe  fällt.  Betonen  wir,  wegen  dor  Wort.ik/ditiiienmir,  die 
Xole  von  spt  und  lassen  aus  demselben  PninHlc  die  /wri  folgenden 
Xoten  unbetont,  so  erhalten  wir  an  dieser  iStcUe  den  Eindruck  eines 
'iTaktes,  gefolgt  von  einem  Takt  Ix-i  doxtri^  .  nn  Verfahren,  das 
Übrigens  selbst  in  der  modernen  Musik  erlaubt  ist  uud  der  obigen  Melodie 
gat  ansteht.  £ine  freiere  Bearbeitung  könnte  die  metrische  Anordnung 
vollständig  regelmäßig  gestalten,  etwa  so: 


O  


me 


o: 


Np.  6.  I»  Vigil.  Nativ.  Di. 
Oon  noto.  <« 


se  -  de  ad   dcx-tris  mc  -  is. 


/     -  / 


Rex  pa  -  ci  -  fi  -  cm  mag-ni  -  fi  -  ca*tttt  est, 


vul  -  tum  de  -  si  -  de  •  rat 
I.  Antipb. 


cn     -  jus 
mit  mora  vocis. 


ter  -  ra. 
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Man  begegnet  keinen  Schwierigkeiten  bei  der  Bhythmisierang  dieser  Anti- 
phon, nicht  einmal  bei  Versetzung  in  den  ^4^^^'        Erweiterung  der 

muni  vücis  besorgt  die  nötigen  Pausen. 

Stößt  man  bei  Ehythmisiemng  der  gregorianischen  Melodien  nacli 
den  Nenmenzeichen  auf  akzent-  und  quantitätswidrige  Stellen,  so  dtrf 
man  nicht  sogleich  daraus  schließen,  der  gefundene  Bhythmus  entspreche 
dem  Original  nicht  oder  gar  die  ganze  Bhythmuserklärung  sei  hinfiillig. 
Die  mittelalterlichen  Musiker  waren  nämlich  für  Akzent-  und  QuanütSts- 
widrigkeiten  weniger  emptiudlieh  al>?  wir.  Ihre  Schriften  lassen  uns  Iii- 1- 
uber  keinen  Zweifel.  Man  erinnere  sich  nur  an  die  Stelle  der  In-ütüt.i 
Patrum  (um  das  7.  Jahrb.),  die  auf  S.  41  und  42  angefidirt  wurde.  Und 
Elias  Salomon  (Scientia  artis  musicsa  XXI  (Gerbert  liij  schreibt  noch 
im  13.  Jahrhundert:  >"Wo  immer  eine  Neume  auf  einer  Silbe  zu  stehen 
kommt,  die  gekürzt  werden  sollte,  muß  die  Neume  beobachtet  werden, 
welcher  Art  die  Silbe  auch  sei;  und  das  findet  ziemlich  oft  statt.  Der 
Grund  hiervon  ist,  daß  der  Text  hier  dem  Gesang  unterworfen 
ist  und  ihm  gehorcht;  der  Gesang  beherrscht  und  ziert  das  Wort  Des- 
halb haben  im  Gesang  die  kurzen  Silben  manchmal  eine  lange  Note  und 
umgekehrt  die  langen  Silben  eine  kurze  Note.«  Zudem  waren  die  graphiscli 
sehr  primitiven  Nenmenzeichen  und.  wie  oben  seliun  bemerkt  wurde,  die 
Art  des  Taktschlagens  ohne  besondere  Kücksichtnahme  auf  die  metriscli 
stärkeren  Zählzeiten,  darnach  angetan,  Verstöße  gegen  Symmetrie  nnd 
AJczentuierung  zu  verhüllen. 

Manche  Akzent-  imd  Quantitätsfehler  können  yielleicht  durch  des 
Umstand  erklärt  werden,  daß  die  Melodien  aus  der  orientalischen  Liturgie 

herüberf?eii()iiimen  wurden  und  mit  neuem  Texte  versehen  werden  mußteD. 
"Welcher  ivunÜikt  zwischen  ^fusik  und  Text  in  solchen  Fällen  oft  int- 
steht,  das  lehrt  uns  in  b(  redtei-  Weise  manch'  modernes  Lied,  da^  m^r 
fremden  Sprarhe  entlehnt  wurde.  Solche  mittelalterlichen  Herübemahuu;& 
aus  asiatischem  ^felodieschatz  können  selbstverständhch  nur  als  partielle 
Erklärung  gelten;  denn  es  finden  sich  musikalische  Deklamationsfehler 
auch  in  solchen  Gesängen,  die  nicht  orientalischer  Herkunft  sind  imd 
sie  kommen  überhaupt  zu  häufig  vor.  Die  öftere  Verwendung  soldier 
hinkenden  Anpassungen  mag  aber  nach  imd  nach  die  Feinfühhgkeit  ab- 
gestumpft und  so  ähnliche  Neuschaffungen  verschuldet  haben. 

Wir  brauchen  uns  übrigens  nicht  sehr  zu  verwundern  über  die  l'n- 
empfindlicbkeit  unserer  mittelalterlichen  Vorfahren  in  bezug  auf  Akmi 
und  Quantität  Die  in  der  ümgangssprache  yerfaßten  religiösen  Volk- 
gesänge  und  selbst  riele  Kunstlieder  der  heutigen  Franzosen  sind  be- 
kanntermaßen reich  an  derartigen  Verstößen.  Eine  Beaktion  ist  nun 
unterwegs;  aber  seit  Jahrhunderten  sind  in  Frankreich  fehlerhafte  Be- 
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toniingen  stummer  Silben  usw.  in  der  Yokalmasik  geduldet  und  kaum 
tmangenelim  empfunden  worden. 

Mit  den  soeben  gegebenen  Erklärungen  und  Entschuldigungen  soll 

abi-T  keineswegs  behauptet  werdni,  J.iB  das  mittelalterliche  Verialiien 
7u  loben  sei.  Wenn  zwei  Künste  (S])rache  und  Musik)  sich  vereinigen, 
müssen  sie  sicli  allerdings  gegenseitig  Kunzessionen  machen,  aber  keine 
soll  die  andere  vergewaltigen.  Man  äuLlert  keine  uakünstlerische  An- 
sicht, noch  begeht  man  eine  eigentliche  Pietätiosigkeit  den  alten  Kom- 
ponisten gegenüber,  wenn  man,  —  die  Zustimmung  der  zustehenden  Obrig- 
keit auf  liturgischem  Gebiete  vorausgesetzt,  —  für  die  Praxis  eine  Akzent- 
imd  Quantitätsrektifizierung  im  Choral  nicht  nur  für  möglich  sondern 
auch  für  wünschenswert  hült.  Es  soll  hier  nur  einer  Berichtigung  das 
Wort  geredet  werden,  die  nicht  nur  dor  Spraclie  t^erecht  wird,  sondern 
auch  der  Melodie  keinen  Eintrag  tut.  Würde  etwa  folgende  Stelle  leiden, 


wenn  ich  statt:  ~fh^  J    J*5~*">~3"3  J         ^  singen,  die  Worte  so 


unterlegte:  pg^--^'— j^—J^^  ^  ^^^^  einmal 

di  -  -  d-te 
»anzutasten«  wage,  so  erlaube  ich  mir,  den  Gedanken  nahezulegen,  daB 
bei  emer  später  für  den  praktischen  Gebrauch  etwa  erwünscht  erschei- 
nenden'; nochmaligen  Umarbeitung  des  Chorals  die  trefflichen  Worte 
Mittcrer  s  zvi  beherzigen  wären,  die  er  unlängst  bezüglich  der  >Medicäa« 
gescliriehen  hat:  So  manche  Melodie  daiin  hat  durch  die  Kürzung 
nicht  nur  nichts  verloren,  sondern  innerlich  gewonnen;  und  ein  großer 
Vorzug,  der  fast  allen  zukommt,  ist  der,  daß  sie  Sprachmelodie 
sind  und  stets  den  Text  klar  und  deutlich  hervortreten  las- 
sen. Die  »Medicäa«  ist  zwar  nunmehr  ihrer  Autorität  entkleidet;  nicht 
aber  ist  dies  der  Fall  beim  »Oieremoniale  Episcoporüm« ,  welches  von 
jeder  Kirchenmusik  verlangt:  »Sit  devota,  distincta  et  intelligi- 
bilis«. 

Zum  Schlusise  noch  folgende  Bemerkung:  Sind  uns  hier  oder  dort  die 
Neuraenzeichen  nicht  mehr  klar  genug ,  ja  fehlen  sie  stellenweise  oder 
in  manchen  Gesängen  ganz  und  gar,  so  werden  wir  immerhin  durch  eine 
kunstgerechte  I?liythniisierung  nach  Jden  uns  bekannten  Grundgesetzen 
des  musikalischen  Hhythmus,  nicht  nur  sesthetisch  und  musikahsch  An- 


1  Ebensowenig  als  einem  Palestrina  im  16.  Jahrhundert  erscheint  dem  unvorein- 
genommenen heutigen  Mn«iker  eine  der  jetxip-en  Ein^i^ht  ancremessene  Umarbeitung- 
der  Werke  ihrer  Kollegen  au3  irüheren  Zeiten  als  eine  Kutheiligung  und  eine  von  vorn- 
^ttreiu  zu  verwerfende  Ungeheuerlichkeit. 
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nehmbareres  lier&telleii  als  durch  die  Monotonie  der  Gieichdauer  aDer 
Noten;  sondern  vir  werden  dem  ursprünglichen  Bhythmus  näher  kommen, 
von  ihm  wahrscheinlich  nur  in  unwesentlichen  Dingen  abweichen;  während 
wir  der  Originalmelodie  durch  Dauerglcichmaß  grundsätzlich  iremdaittges 
aufdrängen.  Nehmen  wir  den  absurden  Fall,  Schubert's  Lieder  Teriören 
ihren  Ehytlmms  und  lügen  uns.  c^leich  den  Ohuralmclodien  der  späteren 
Codices,  nurmehr  in  rhythmiseli  al>\\n  lislungslosen  Notenreilien  vor.  AVa» 
wäre  da  befriedigender  und  den  Absichten  Schubert's  ent>;pnM  ]jt  ndtr: 
ein  Vortrag  dieser  Lieder  nach  einer  rl)ythmischen  Neubertrlteitung  seitens  | 
eines  guten  Komponisten,  oder  die  Vorführung  den  melodischen  Biib* 
materials  in  glrirldantron  Noten? 

Genidc  als  ich  abschließen  ¥rül,  kommt  mir  die  Aug^stnummer  (1906 
der  tZeitschrift  der  Internationalen  Musikgesellschaft«  za 
Gesicht.  Sie  enthält  eine  Bestätigung  der  in  diesem  Artikel  vorgetragenen 
Ansichten  und  zwar  aus  dem  Munde  dnes  hervorragenden  wissenschaft- 
lichen Gegners  des  musikalischen  Bhythmus  im  Choral.  In  einer  Be- 
sprechung der  Johner'schen  »Neuen  Schule  des  gregorianiscKen  Chonl- 
gesangs«  schreibt  Dr.  Peter  Wagner,  Mitglied  der  römischen  Kommissicyn 
für  Herstellung  der  vatikanischen  Cliuralausgabe  und  ein  Anhänger  dts 
Gleichmalics  der  Choralnoten,  folsrende  Worte: 

>Die  Praxis  des  gleichmäßigen  Vortrages  läßt  sich  aus  der  mittel- 
alterlichen, zumal  späteren  Überlieferung  bepfrimden.  Jedoch  ist  die 
Argumentation,  daß  die  Yirga  keine  längere  Note  bedeute  lückenhaft, 
insofern  die  entgegenstehenden  Zeugnisse  des  früheren  Mittel- 
alters gar  nicht  einmal  erwähnt  sind.  Hier  hat  der  Verfasser  zu  viel 
bewiesen.  Für  das  spätere  Mittelalter  trifft  aber  des  Verfassers  Da^ 
legung  vollkommen  zu;  auch  für  heute  kann  keine  andere  Vortragsweise 
in  Betracht  kommen,  so  lange  man  sich  darauf  beschränkt,  der  Tradition 
im  Choralgesange  zu  folgen;  wullte  man  aber  die  > älteste«  Fasson? 
der  liturgischen  Melodien  für  die  heutige  Praxis  fruchtbar  macben, 
dann  luülite  mnn  koristtiuenterweise  auch  das  rhythmische  Ge- 
genstück dazu  akzejjtieren,  den  Vortrag,  der  vor  der  allge- 
meinen Annahme  der  gleichmäßigen  Rhythmik  vielfach  üb- 
lich war«. 

Also  selbst  von  gegnerischer  Seite  wird  nunmehr  zugegeben,  daß  dis 
Kotengleichmaß  der  ältesten  Fassung  der  liturgischen  Melodien 
nicht  entspricht.  Nun  aber  ist  doch  klar,  daß  eine  dieser  ältesta 
Fassung  entgegengesetzte,  erst  nach  mehreren  Jahrhunderten  auige- 
kommene  und  durch  die  unbeholfenen  Anfänge  einer  heterogenen  Musik  ver- 
anlaßte  Vortragsart  nicht  den  ursprünglichen  und  wahren  Ohoralrhythmns 
und  daher  auch  keineswegs  eine  ungetrübte  Tradition  darstellt. 

Wenn  nun  Dr.  Wagner  meint,  heutzutage  könne  keine  andere  Vo^ 
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tragsweise  in  Betracht  kommim  als  die  im  Gleichmaß  der  ^^oten«,  »so 
lange  man  sich  darauf  beschränkt,  der  Tradition  im  Choralgesange«, 
d.  h.  in  Wirklichkeit  dem  sukzessiven  Grobraucbe  in  der  Kirche  zu  folgen, 
ob  dieser  Gebraacb  mit  den  Originalkompositionen  in  Widersprach  steht 
oder  nichti  so  steigt  einem  unwillkürlich  der  Gedanke  auf:  die  Choral» 
pflege  gestaltete  sich  im  Verlaufe  der  Zeiten  auch  zur  medicäischen  Lesart 
und  zwar  mit  einer  offiziellen  GutheiBung,  wie  sie  wohl  keine  frtthere 
besaß:  müßte  man  da  nicht,  obigem  Grundsatze  zufolge,  —  und  von 
gegenteiligun  BestiiTiimmgen  der  höchsten  liturgischen  Autorität  abgeaehen, 
—  diesem  letzten  Ciioralbriuiche  anhangen? 

Bezüglich  des  ursprünglicli  Gcltemlcn  schwächt  Dr.  Waj^ner  sein  Zu- 
geständnis allerdings  wieder  ct\va8  ab,  indem  er  den  vor  Kinführung  des 
Gleichmaßes  herrschenden  Vortrag  bescheiden  nur  als  »vielfach  üblich« 
bezeichnet.  Wenn  wir  aber  die  Stätten  der  Tätigkeit  der  in  unserem 
Artikel  eingebend  zitierten  und  auf  zwei  Jahrhunderte  sich  verteilenden 
Autoren  aufsuchen,  so  finden  wir  Deutschland,  Frankreich  und  Italien 
Tertreten ;  nehmen  wir  dann  die  auf  S.  22  erwähnten  noch  älteren  Autoren 
hmzu,  die  ja  mit  den  vorgenannten  übereinstimmen  und  bis  in^s  vierte 
Jahrhundert  zurückreichen,  so  schließen  sich  noch  England,  Belgien, 
Spanien  und  Afrika  an.  Das  »vielfach  iil)licho  kumiiii  suiiiit  dem 
*  allgemein  üblichen«  zienilicli  deich  und  weist  eine  Verbreitung  auf, 
mit  der  man  sich  schon  zufruHUu  geben  kann.  Wie  wäre  es,  wenn 
einmal  für  diese  Periode  die  Gregeni)robe  gemacht  würde?  Mit  anderen 
Worten:  man  nenne  einmal,  gestützt  auf  geschichtliche  Urkunden,  die 
f>te,  an  welchen  man  damals  dieser  RhythmusauffassuDg  nicht  folgte. 
Die  Aussicht  auf  Erfolg  für  eine  solche  Beweisführung  dürfte  eine  recht 
geringe  sein»  wenn  Dom  Mocquereau,  das  Haupt  der  Ohoralschule  zu 
Appulduroombe*SolesmeB,  als  Ergebnis  des  Yergleichens  und  Studiums 
von  nicht  weniger  als  400  alten  Handschriften  aus  aller  Herren  Ländern 
folgendes  (in  der  »Rassegna  gregorisna,  Juli  1906)  schreiben  muß:  »Die 
rhythmische  Tradition  der  St.  Galhi er  Schule,  welche  man  auch 
«he  deutsche  nennen  kann,  steht  nicht  vereinzelt  da.  wie  man  es 
hislier  geglauht  liat.  Die  Notation,  die  rhythmischen  Zeiclien,  die  Ro- 
manusbuchstaben, welche  die  Münche  der  großen  Abtei  verwendeten,  sind 
nur  der  graphische  Ausdruck  der  ursprünglichen  melodischen  und 
rhythmischen  Ausführung  der  gregorianischen  Melodien,  eine  Aus- 
führung, welche  sich  in  den  Handschriften  der  verschiedenen 
Schulen  unter  verschiedenen  aber  gleichbedeutenden  Pormen  ab* 
spiegelt,  in  Italien,  in  Frankreich,  in  Spanien  und  überall«. 

Als  Anhang  sei  die  Literatur  angegeben,  in  welcher  die  Frage 
des  rau.^ikalischen  ivhytiimui  im  Choral  mehr  oder  weniger  ausführlich 
behandelt  wird. 

B«üi«n«  d«r  mo.     ft.  5 
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Hier  gebührt  P.  Anton  Dechevrens  S.  J.,  dem  unermädUdMDf 
wissenscliafiUchen  Forscher  und  Haupte  dieser  Schule  der  Yomug. 
Seine  diesbezüglichen  Werke  sind: 

a)  Eiiides  de  Sdenee  musieak.  3  Bände  In-  4«  (1898-1900).  Ptm 
Gabriel  Beauebesne,  rue  de  Bennes,  117.  —  Bd.  L  P*  et  II*  litnd»-, 
avcc  4  Appendices.  Theorie.  —  Bd.  II.  IIP  Etüde.  Le  rythiac  gi-e^orien, 
—  Bd.  III.  Docnments  de  la  IIP  Etüde.  Jeder  Band  einzeln  zu  12  Fi. 
50  netto.  Die  vollständige  Theorie  des  nm!-ik:il  Khytlimus  im  (hon! 
ist  namentlich  in  Bd.  II  enthalten.  —  Bd.  III  enthält  das  Mess-rropnuai 
de  tempore  vom  Advent  bis  Ostern  und  5  hohe  Feste,  im  ganxen  löO  Me- 
lodien. Um  Kritik  und  Studium  zu  erleichtern,  sind  die  neomatischa 
Zeichen  mitrerzeichnet 

b]  Lea  vraies  Mäodies  grSgoriennea,  Yesp^ral  des  dimanches  et  leia 
de  rannte,  extrait  de  rAntiphonaire  du  B.  Hartker  (X*  si^le)  et  repio- 
duit  en  double  notation,  ancienne  et  moderne.  (1902)  Paris,  G.  Beaa- 
chesne.   25  Fr.  f?) 

Im  theoretisc  li(>n  Teile  dieses  neueren  Werkes  falU  Dechevrens  lU 
Ergebnis  der  früheren  Arbeiten  zusammen  und  erweitert  es  in  ebensc> 
klarem  und  anziehendem  Stile  als  strengwissenschaftlicher  Methode.  (Du 
System  des  oratorischen  Bhythmus  findet  darin  eine  eingehende  Beur- 
teilung.) 

Das  Werk  bietet  femer  eine  doppelte  musikalische  Übertraguiig  da 
Hartker'scben  Vesperals: 

a)  in  antiker  Notation,  einfach  durch  den  Ckronob  rhythmisiert,  mit 
den  Originaineumeu  über  den  Noten; 

b)  in  modernem  Takte.    '  Vgl  weiter  unten  P.  Gieiinann,  b)]. 

c)  Du  Rythme  datis  rMymnographie  latinc.  1  Bd.  in-  8**  (1895)  ibid. 
d!  Le  Rythme  gr^gorien.   R^^pome  ä  Mr.  Pierre  Aubrg  (1904)  Annen 

J.  Abry.  (1  Fr.).  Diese  Broschüre  widerlegt  namentlich  die  Angrifie 
Aubry's  bezüglich  des  Cfaronos. 

e)  Vaix  de  8t  QalL  Freiburg,  Schweiz.  Imprimerie  Oaaisiemie.  78) 
me  du  Pont-Suspendu.  Abonnement:  6  Fr.  Eine  Zeitschrift  in  firaiii&' 
sischer  Sprache,  sechsüial  lui  Jahre  erscheinend. 

In  Deutschland  hat  sich  bekanntlich  P.  G.  Gietmann  S.  J.  um  fif^ 
Verständnis  des  dem  Choral  eifmcnden  Rhythmus  groüe  Verdienste  er- 
worben.   Seine  diesbezüglichen  Arbeiten  sind  folgende: 

a)  Musik-Ästhetik.  1000).  Freiburg L  Br.,  Herder.  Darin  Nr.3/^ 
bis  394  (♦),  ferner  Nr.  421—427  (♦♦). 

(*)  Auch  enthalten  teils  im  Kirchenmusikal.  Jahrbuch 
Begensburg-Pustet.  Artik.!  Rhythmische  G-liederung  des  CbortU' 
teils  in  KirchenuiLi b.  Jahrb.  1898  S.  122:  Neuere  Choralstudi-jn; 
teils  in  Dr.  Haberi  s  >M.usica  Sacra*.    Eegensburg  18%,  Nr.  14:  Der 
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Rhythmus  den  griechischen  Kircheiigesangcs  und  Nr.  23:  Ein- 
zelnes über  Eigenart  und  Vortrag  des  älteren  Chorals. 

(♦*)  Auch  enthalten  in  Dr.  Haberl's  Mustca  sana  1896,  Nr.  11: 
Der  ora torische  Bhythmas  im  Gborai  und  Nr.  13:  Der  Bhyth- 
niiis  des  Sprachgesanges. 

b)  Im  Kirchenmusik al.  Jahrbncb  1902:  eine  sehr  eingehende, 
20  Seiten  nmfassende  Besprechung  Yon  Dechevrens'  oben  angezeigtem 
Werke:  ^LesvraiBamäoäiesgr^goriemm*^  welche  das  Original  für  deutsche 
Leser  füglich  ersetzt. 

c)  Im  Kiichenmusikal.  .lalirhuch,  19.  Jahrg.,  (1905):  Choralia: 
iSioben  Aufsätze.  Sehr  lehrreich,  die  neuesten  Erscheinungen  und 
An&ichten  auf  diesem  Gebiete  besprechend.*) 

d)  Die  Wahrheit  in  der  gregorianischen  Frage.  (1904).  Pader- 
born, F.  Schöningh. 

e)  In  Musiea  sacra  1896,  Nr.  15/16;  kurzer  Artikel:  Der  Bhythmus 
im  russischen  Eirchengesang. 

i)  In  »Flieg.  Blätter  f.  kafh.  Eirchenmusikc  1904.  Begensburg,  Nr.  2, 
S,  imd  4,  Artikel:  Papst  Pius  X.  und  der  allgem.  OsecilieuTerein« 
in  welchem  die  yerschiedenen  Choralschulen  besprochen  werden. 

Femer  von  anderen  Schriftstellern: 

Artigarum.    Le  Bytlime  des  melodies  gregoriennes.   i'aris,  Picard. 
Dom  Pagellai  0.  S.  Mehrere  Artikel  in  der  Zeitschrift:  Sta  Caciha. 
Turin. 

C.  P.  M.  van  Erven  Dörens.  Aufsätze  im  St.  üregohus  Blatt, 
üarlem. 

A.  Dirven.    Artikel  im  >Oourrier  de  St.  Gregoire«.  Lüttich. 

A.  Fleury,  S.  J.  and  L.  Bonvin,  S.  J.  On  Gregorian  Bhytm. 
(The  Messenger,  27—29,  W.  16th  Str.  New  York). 

L.  Bonvin  S.  J.  Zwei  Artikel  ^Two  new  brooks  on  Gregorian 
ehant  and  its  oratorical  rhjthm.'',  in  der  Zeitschrift  ^Church  Husic** 
vol.  I,  Nr.  4  und  vol.  II,  Nr.  1.  ,Jos.  Fischer  &  Bro.  7  Bible  HousCi 
New.  York.) 

1)  Soeben  wird  der  20.  Jahrgang  des  Etrchenm.  Jahrbuches  angekündigt  mit 
ocoen  Choralia  aua  P.  GUetmanna  Feder. 
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Vorwort, 


Obgleich  die  Singspiele  von  Standfi  ss  und  Johank  Adam  Hiller 
als  AusgaBgspunkt  der  neueren  deutschen  Spieloper  eine  genauere  Dar- 
stellung beanspruchen^  haben  sich  die  Musikhistoriker,  die  sich  mit  der 
Geschichte  des  deutschen  Singspiels  bis  jetzt  beschäftigten,  niemals  mit 
diesen  Werken  und  ihrer  musikgeschichtlichen  Stellung  eingehender  befaßt. 
Abgesehen  davon,  daß  Über  den  inneren  Zusammenhang  der  deutschen 
Spieloper  mit  ihren  ausliindischen  Vorbildern  noch  wenig  bekannt  ist, 
erweisen  sich  auch  die  Urteile,  die  über  die  Staiulfußsche  und  Ililkrscbc 
0}iert'ttt  nmiisik  im  all «Trein einen  {[refiillt  werden,  als  wenig  stichhaltig. 
Eitner  weist  in  seiiiem  Artikel  bercitN  darauf  liin.  dalJ  die  T'^iiki-iintiii'« 
<Ier  Singspiele  selbst  die  Veranlassung  zu  den  mannigfachsten  irrtümern 
darüber  gegeben  habe.  Die  meisten  der  in  Frage  komniendcTi  "^^n8ik- 
Nistoriker  glaubten  sich  aber  wohl  der  A rbeit  einer  eingelM  iKh  i  t  ii  PrUtnng 
dieser  Stücke  bereits  überhoben;  denn  im  Jahre  1804,  dem  Todesjahre  Hillers. 
hatte  BocuLiTz  seinem  von  ihm  hochverehrten  Lehrer  Hiller  einen  Nachruf 
inder  Leipziger  Allgemeinen  MusikalischenZeitunggewidmet  (Bd.yi  S.347ff. 

*J  Biedenfeld:  Die  komische  Oper.  1H48. 
Jahn:  Mozart.  18r)6-50.  8.  Aufl.  18S'.)  ikl.  I.  S  78«  ff. 
Schleit  erer:  Die  iJeschi«  hte  des  deutschen  Singspiels.  1863. 
Eitner:  Die  deutsche  komische  Oper,  mit  Musikheilagen  von  Miller,  Neefe 

nnd  Dittersdorf.  1892.  Mcmatafaefte  fSr  Mtisikgescliichte  24,  S.  38  ff. 
Peiser:  Johsiin  Adam  HiUer.  1894. 

Seyferfc  Dn  mnmkaliaoh'VolkBiQiiilicbe  Lied  1770—1800.    im.  Vierteljahn- 

Schrift  f.  Musikwissenschaft  X. 
Leop.  Schmiilt:  Zur  Geschichte  der  Märchenoper.    2.  Aufl.    1896.    S.  24. 
Lcvi:  Christian  Gottloh  Neefe.    Pr -Di'^«.    Ro^tj  rk  1901.    S.  2.5  ff 
Friedländer!  Das  Deutsche  Lifd  im  is.  .Taluliuiulert.  VA)2    B-l  1.1.  S.XV111. 
Klob:   lieiträ^e  zur  Geschieht i-  dt  r  deut-i  hm  kMnu=  heu  Oper.  1903. 
Puttm  an  n:  Zur  Ueschichte  der  deutschen  kumi    li.  u  Oper.  1903/4  ,,Mu3ik"  23/24. 
Brückner:  Georg  Benda  und  das  deutsche Sin<^>pitil.  1904.  Sammelb.d.  I  M  G.  V. 

8. 671  ff. 

Ittel:  Die  komische  Oper,  eine  bisioriscb-äfltbetiache  Studie.  1906. 
Komorzinski:  Der  Fn  is(  hütz  und  des  altere  deutsche  Singspiel.  1906.  Neue 

Zeitschrift  f.  Musik  27.    B.  15. 
Krone:  Wenzel  Müller.  Dr.^Diss.  Berlin  ld07. 
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„Zum  Andenken  Johann  Adam  fifllen'*],  in  dem  er  das  Leben  und  Wirino 
HUlers  eingehend  besprach.  Allerdings  rief  dieser  Aifsats  Bofort  einei 

lebhaften  und,  wie  sich  bei  näherer  Prüfung  ergab,  'ollkommen  berecb- 
tigton  Protest  von  seilen  Nicolais  hervor,  der  mit  Ifiller  persönlich  be- 
freundet gewesen  war.  (Neue  Berlinisclie  Monats8chri%  Januar  1805.)  Mit 
Entrüstung  stellte  er  die  vielen  Irrtümer  des  Rochli  zschen  Artikels  fest 
Aber  das  Schicksal  fügte  es,  daß  nur  der  Eochlitzsche  Aufsatz  in  der 
vielgelesenen  Musikzeitung  bekannt  wurde;  denn  m\f  ihn  lassen  sich  fibt 
alle  Urteile,  die  man  über  die  Hillerschen  Sings]iele  sowie  über  seine 
Persönlichkeit  liest,  zurückführen.  Der  Nicolaische  Artikel  fand  difCfes 
keine  Beachtung. 

Es  soll  im  folgenden  Tersucht  werden,  die  Nachrichten  über  dit 
ersten  deutschen  Singspiele  zu  berichtigen  und  zu  ergänzen  und  die 
mannigfachen  Beziehungen  aller  Art  klarzulegen,  die  die  ersten  deut&cLea 
komisclieu  Üpem  mit  ihren  ausländischen  Vorbildern  verl>iin]eTi,  um  dadurci 
ein  festeres  Urteil  über  ihre  musikgeschichtliche  Stellung  gewinnen  zukönnen. 

Es  sei  mir  gestattet,  an  dieser  Stelle  meinem  hochverehrten  Lehrer. 
Herrn  Professor  Dr.  Hericaiqi  KaFrzsciiMAit,  der  mir  bei  meinen  Arbeiteii 
seinen  gütigen  Bat  zuteil  werden  ließ,  meinen  inirmsten  Dank  aocn- 
sprecben,  ebenso  Herrn  Professor  Dr.  Max  "FkikdilamhvieRj  teet 
Seminar  ich  iSngere  Zeit  besuchen  durfte,  und  der  mir  in  aala> 
ordentlich  entgegenkommender  Weise  Yiele  seltene  Bücher  aus  tmß 
Bibliothek  zur  Einsicht  überlieli.  Ferner  möchte  ich  Herrn  ühfr- 
bibliothekar  Professor  Dr.  Alijert  Kopfermann -Berlin  herzlich  danken 
für  die  liebenswürdige  Bereitwilligkeit,  mit  der  er  mir  die  Literatur  rur 
Verfügung  stellte,  sowie  den  Herren  Kibst,  Bibliothekar  der  Königl.  Hoch- 
schule für  !Musik  in  Berlin,  TiEusor-Paris  und  Avsltxg -London,  deren 
freundlichem  Entgegenkommen  ich  manche  wichtige  Aufklärung  Tetdanke. 

Berlin  im  Oktober  1907. 

Oeorgy  Cüsm* 
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Der  Teufel  ist  los  oder  Die  rerwandetteii  Weiber. 

Text  Ton  Christiao  Felix  Weiße,  Musik  von  Standfuf 

Ente  Aufrührung  Iieijuig,  6.  Oktober  1762. 

Während  im  ersten  Drittel  des  aclitzolniten  Jahrhunderts  in  Frank- 
reich und  England  die  nationalen  derb-komischen  Singspiele  nicht  allein 
von  den  unteren  Schichten  der  Bevölkerung,  sondern  auch  bereits  von 
der  Hofgesellschaft  und  allen  Gebildeten  mit  größtem  BeilaU  aufgenommen 
wurden^),  und  man  in  Paris  die  mit  gallischem  Salz  stark  gewttrzten 
YaudeTille-Opem  und  Parodien  der  Jahrmarktsbtthnen  von  8t  Oermain 
imd  St  Laurent^  in  London  die  Beggar's  Opera  und  ihre  Nachalunungen 
belachte,  wurde  die  deutsche  BUhne  nach  dem  Ende  der  Hamburger 
Oper  wieder  ausschließlich  von  dem  italienischen  Musikdraroa  und  der 
opera  buffa  beherrscht^;.  Xebeii  den  fiirstlichon  Opernhäusern,  die  ver- 
iitltnismäßig  nur  wenigen  zugänglich  waren,  sorgten  vorzügliche  herum- 
waadomde  italienische  Truppen,  wie  die  von  Miugotti,  Locatelli  und 
Nicolini  für  die  Bekanntschaft  und  Verbreitung  der  neuesten  italie- 
nischen Werke  5),  und  somit  schien  für  die  Begründung  eines  nationalen 
deutschen  Singspiels  nirgends  ein  geeigneter  Boden  zu  sein.  Die  deutsche 
Spieloper  verdankt  nun  aber  die  ersten  Anregungen  zu  ihrer  Entstehung 
keineswegs  irgend  welchen  idealen  oder  nationalen  Bestrebungen,  sondern 
vielmehr  der  Geldnot  der  damaligen  deutschen  herumwandernden  iSchatf- 
spielergesellsch&ften,  die  bekanntlich  noch  in  den  vierziger  Jahren  ein 
tratiriges  und  wenig  geachtetes  Dasein  fristeten  und  erst  durch  G-'ott- 
sched's  Anregungen  sowie  durch  die  Bemühungen  der  Prinzipalin  Neuber 
und  deren  Nachfolger  Schönemann  und  Koch  zu  Ansehen  gebracht 
wurden*).    Ein  Hauptbestreben  jener  Direktoren  mußte  es  aber  dabei 

r  Font:  Favart,  L'opera  comiqoe  et  la  comi-die  vaudeville,  S.  90f. 

2  Kretzsohmar:  J)a«  erste  Jahrhundert  der  deataohea  Oper,  Samoaelbände 

der  IMG.  m.  '  .         .    .  ■ 

3  Blumner:  Geschichte  des  Theaters  in  LoipziLT,  S.  77;  vgl.  auch  Kretzich- 
mar;  Zum  Verständnis  Gluck's,  Peters  Jahrbuch  X,  b.  67. 

4,  Fluni  icke:  £nt>vurf  einer  Theatcrgeschlchte  in  Berlin,  S.  188, 
MMU  a»r  DfG.  II,  6.  1 
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stets  bleiben,  möglichst  gute  Ejttsenstttcke  ausfindig  za  machen,  und  das 

brachte  zuerst  Schönemann  auf  den  Gedanken,  sich  einer  sokhm  nicht- 
italienischen, durch  großen  Beifall  im  Ausland  bereits  bewährten,  derl>- 
konuschen  Posse  mit  Gesangseinlagen  zu  bemächtigen.  So  liaben  wir 
denn  den  äußeren  Anlaß  zu  den  ersten  deutschen  Singspielen  in  £ngliod 
zu  suchen. 

In  London  war  am  29.  Jannar  1728  zum  ersten  Mal  mit  nngehenrem 
Erfolg  die  *Beff(far^a  Opera*  von  Gay  und  Pepnsch  anfgefOhrt  weiden. 
Dieses  höchst  witzige,  geistreiche  tknd  in  seiner  Guttung  ganz  einzigartige 
Stück  bildete  unter  anderem  audi  eine  scharfe  Satire  auf  die  alte  opm 

seria^  die  ja  damals  schon  in  Italien  selbst  heftige  Angriffe  hatte  erleid  a 
müssen.  Im  Gegensatz  zur  italienischen  Oper,  deren  Sprache  dem  eng- 
lischen Publikum  zum  größten  Teil  unverständlich  \Vv'\r,  wurde  die  //.  0. 
englisch  aufgeführt  und  die  italienische  Musik  in  aulierordentlich  humo- 
ristischer Weise  durch  englische  Volkslieder  parodiert.  Das  Rezitatit 
hatte  man  der  besseren  Verständlichkeit  wegen,  natürlich  auch  in  panh 
distischer  Absicht^  durch  den  gesprochenen  Dialog  ersetzt  Die  Beggar's 
Opera  fand  in  England  sofort  eine  Unmenge  Nachahmungen,  die,  wie 
solche  ftat  stets,  sich  nur  an  die  äufierlichste  Technik  ihres  Vbibildes 
hielten,  Geist  und  Witz  meist  ganz  vermissen  ließen  und,  was  hier  mit 
am  meisten  interessiert,  die  Volkslieder  uicht  mehr  parodistisch  verwen- 
deten. Man  nannte  diese  Gattung  von  Stucken  der  eingelegten  »BaUodn 
d.  h«  Tanzlieder  wegen,  ^Ballad  Operas*. 

Eine  der  ersten  dieser  Nachahmungen,  die  mit  dem  Original  fast 
niehte  mehr  gemein  hatte,  rührte  von  einem  Iren  namens  Ooffej  her 
und  war  betitelt:  The  deml  to  pay^  er  tke  wivea  metämorpMd  (1728s 
Die  Musik  zu  diesem  Stttck  bestand  teils  in  YolksIiederUy  teils  war  sie 
von  einem  gewissen  Seedo  neu  hinzukomponiert  worden  <).  Coffey  hatte 
mit  dicbcr  lustigen  Verwandlungsposse  solchen  Erfolg,  daß  er  noch  einen 
zweiten  Teil:  »The  fnerry  cobler*  [Der  lustige  Schuster)  dazuschrieb*, 


1)  In  den  Ankündiirimg^n  von  Sammelbänden  aut  der  4^wi^lig«n  jgojt  findet  um 
Miaeu  Namen  nelien  iiiindel,  Boiionrini  und  rinderen. 

2)  Für  deu  ersten  Teil  benutzte  (  offey  die  Farce  eines  englischen  Schauspielm 
^«von,  der  Ende  des  sieltzehnten  Jahrhunderts  lebte.  Vprl.  Hiller 's  »Wöcheat- 
Ucfae  Nachrichten  € ,  Bd.  II,  S.  lüö.]  HUier  teilt  mit,  daß  LoÜej  und  ein  gewisser 
Mottley  eine  Operette  aus  Zevou's  Stück  gemacht  hatten  und  jeder  anderduüb  Akt« 
besrb^tet  habe.  Der  engUiohe  Tbeateidirektor  Oibber  eoU  ee  dann  wieder  veribdat 
haben,  indon  er  die  Posse  sa  einem  Akt  sosanmienn);  nnd  ein  paer  Lieder,  duvator 
enie  Von  Lord  Roohester,  diKiisetste.  (YgL  Riemenn:  Openhandboob.)  Ktei 
den,  in  Herrn  Professor  Mo.  IMedleender*«  Besitz  befindlickea  Eieni^ar,  findn 
sieh  aber  in  der  lietreffenden  Baßad  oppm  nur  Volkslieder  und,  den  ÜberachriAfs 
nach,  mehrere  Melodien  von  Sccdo.  Hiller  folgte  einer  Oesduchte  der  eagtisnh« 
Sobaubfibne  ans  »Ate  genikman^M  MagasUn*^  1761. 
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(1735).    Diese  beiden  Cofte^r 'sehen  Stücke  scheinen  die 

Gattnng  gewesen  za  sein,  die  auch  in  Deutschland,  JVanhmoh  und 

Ilafien  Neubearbeitungen  erlebten']. 

Die  Hteranschen  Beadehungsn,  die  zwischen  England  und  Deutschland 
stets  Rußerst  rege  waren,  machten  eich  auch  in  diesem  Fall  geltend. 
Kin  Geheimrat,  späterer  Minister  von  Bork,  der  längere  Zeit  preußischer 
(gesandter  in  London  war,  derselbe,  der  zuerst  den  Julius  Caesar  von 
Shakespeare  in  deulsciie  Prosa  übersetzt  liatte,  übertrui:  wörtlich  den 
^devü  to  pat/*^],  der  nun  im  Jahr  1743  zum  erstenmal  unter  dem  Titel: 
»Der  Teufel  ist  los  oder  Die  verwandelten  Weiber«  von  der  Schöne- 
mannschen  wandernden  Theatertruppe,  also  in  recht  anqHruchsloser  Um- 
gebung, wahrscheinlich  mit  den  englischen  Originalmelodien  in  Berlin 
agffgqführt  wurde*).  Das  englische  Stück  machte  einen  »erstaunlichen 
Lina«  und  jeder  war  bemtiJit,  Abschriften  davon  zu  erhalten^).  Da 
aber  ans  einer  Art  Neid  Scliönemann  gegen  das  EomÖdiendrucken  war, 
ebenso  wie  früher  die  Neuberin  und  später  Koch,  wefl  die  üntemehmer 
ihre  Kassenstückc  nicht  gern  weitergaben,  so  blieb  es  Manuskript*'*;  und 

1)  Vgl.  »Die  Beggar  8  Opera  von  Gay  nnd  Pepiudk«.  Sammelbknda  dar  IMG. 

Tm,  s.286ff: 

2)  Chronologie  des  Theaters  8.  lOB. 

3^^  Chronologie  S.  109.  Den  Schoneiiiannseben  Theaterteitd  aus  Hamborg  teOt 

Brü c k  n  e r  mit:  ft.  a.  0*,  S.  606. 
i]  P 1  ü  III  icke:  a.  a.  0.,  S.  198  f. 

ö}Devrient:  Geschichte  der  Schauspielkunst  II,  S.  76  —  Fürstenau:  Zur 
Geschichte  der  Musik  und  des  Theaters  am  Hof  zu  Dresilin  II,  S.  ^2  —  Minor: 
Christian  Felix  Weiße,  S.  131  —  Friedlaender:  a.  a.  0.  Bd.  1,  S.  XLV  berichten 
alle  von  einem  großen  Mißerfolg  den  Schönenmau  mit  dem  englischen  Stück  geerntet 
habe.  Ans  dem  Verlauf  der  Geschichte  muß  maa  sohliefien,  da8  Plgmiche't  Dms 
jfteUnng  die  richtigo  ist  Des  fitüek  invfi  eotsdiiedeMii  Brfolg  gehabt  beben,  smisI 
wSbo  man  lucht  immer  wieder  darauf  turikkgeluimmea.  Ab  Beleg  dafür  diene  audi 
folgende  AufisUJung  der  verschiedenea  Bearbeitungen  der  ^on*MhcB  Posse:  X 

1.  Jknt  le  jMy,  Text  von  Coffey»  Musik  Volkslieder  und  Seedo,  London  1788. 
8.  IVrToi/ilMrAw,  Text  von Bork,  Musik  engt  Orig.-Melodien,  Berlin  1743. 

8.  Th'e  vermntddtm  Wribcr,  Text  von  Weiße,  Musik  Standfuß,  Leii.zig  1762. 
4.       diable  ä  quatre,  Text  von  Sedainc.  IMusik  Parodien,  Paris  1766. 
6,  Der  luttige  Schuster,  Text  von  Weiße,  Musik  St  and  fuß,  riil.eck  1759. 

6.  Die  verunfitlpUcn  Weiher,  Text  von  Weiße,  Musik  Hill  er,  Leipzig  1766. 

7.  Der  lusit^  Srhustfr.  Text  von  Weiße.  Musik  Schweizer,  Weimar  1769. 

8.  Die  rerwavdrlitn  Wetber,  Text  von  Weiße,  Musik  Weber,  Heilbronu  1775. 

9.  LusUge  Schuster,  Text  von  Weiße,  Musik  Weber,  Heilbroim  1776. 
10.  //  diaeOo  ä  quaUrOt  Text  von  — ,  Musik  Portugal,  Venedig  1789. 

XL  Le  dmbie  A  «m*«,  Text  von  Creuz«  de  Lesaer,  Mnnk  Soli«,  Paris  16061 

12.  Le  diabU  ä  quatre,  Text  von  — ,  Musik  Jonas,  Paris  1843. 

13.  Le  diable  u  tpeatre,  Text  von  — ,  Ballet  von  Adam,  Paris  1845. 

14  Die  Frau  MeUterin,  Text  von  Costa,  Musik  von  Suppe,  Wien  1^. 

(7.— 14.  nach  Biemann,  Oj»em-HattdbudL) 

1* 

a 
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Idehönemann  behielt  das  fillohiige  Aaflühruiigsrecht  1750  wurde  die 
Posse  in  der  Borck'schen  Bearbeitung  von  äun  ftnch  zun  ersteonud  n 
Leipzig  gespielt'). 

Es  ist  nun  nicht  genau  ersichtlich  ^  ob  Schönemann  die  alten  eng- 
lischen Melodien  bei  seinen  Aufführungen  beibehalten  hat  oder  bereits 
neue  komponieren  ließ.  Es  heißt,  die  Posse  sei,  wie  es  damals  für  die 
deutschen  Komudianteii  JNlode  war,  leicht  und  ohne  viel  Instrumente 
komponiert  gewesen 2).  Daraus  könnte  man  vielleicht  auf  das  Vorhanden- 
Fein  anderer  Melodien  schließen^).  Spätere  Berichterstatter  melden  ein- 
stimmig, daß  die  englischen  Lieder  benützt  worden  seien,  fügen  aber 
hinzu,  man  habe  sie  ohne  Begleitung  gesungen^).  Das  ist  nun  ein 
Irrtum,  der  wohl  durch  die  englische  Ausgabe  der  BaUad  Operas  ent- 
stand^ ist  Dort  wurden  die  Melodien,  ebenso  wie  in  den  französischeii 
Vaudeville-Operetten,  fast  immer  ohne  den  BaB  in  den  Text  gedrudrt, 
doch  ist  das  kein  Beweis,  daß  man  ihn  auch  bei  der  AuffOhmng  fort- 
ließ. Die  Torhandenen  Bässe  in  einigen  Baüad  Operas  beweisen  das'), 
ebenso  ein  *  Symphonie*  bezeichnetes  kleines  Zwischenspiel  in  einem  der 
Seedo  seilen  Lieder  im  deiil  to  pay%  Vielleicht  wird  sich  das  Akkom- 
pagnement  bei  Schönemann  nur  auf  ein  Cembalo  beschränkt  haben,  das 
ja  aber  auch  genügte,  um  den  Sängern  den  Ton  anzugeben. 

Im  selben  Jahr  (1750)  versuchte  Koch,  ein  frühei'.'>  ^litglied  der 
JJ^euber  schen  Truppe,  eine  eigene  Gesellschaft  zusammenzubringen.  Leicht 
wurde  ihm  das  in  der  ersten  Zeit  durch  die  Schönemann'sche  Konkurr^ 
nicht  gemacht.  Da  kam  ihm  sein  Freund  Christian  Felix  Weiße 
zu  Hilfe,  der  sich  schon  immer  lebhaft  für's  Theater  interessiert  hatte. 
Durch  die  Ubersetzten  italienischen  Intermezzi,  die  Koch  auffOhrte  und 
die  seine  Kasse  noch  am  best^  füllten,  wurde  er  dazu  angeregt,  Schone- 
mann^s  gutes  Zugstück  neu  zu  bearbeiten'),  Koches  Korrepetitor  Stand- 
f  u  6  schrieb  die  Musik  dazu,  und  damit  hatte  der  arme  Koch  das  nöt%e 
ituluingsmittel  gefunden^).  >Der  Teufel  ist  los,  oder  die  verwandelten 
Weiberc  kam  am  (3.  Oktober  1752  zum  ersten  Mal  in  Weiße-Standfuß- 
scher  Bearbeitung  auf  die  Bühne  und  erhielt  einen  ganz  au^erordentlicheo 


1}  Ch  r o  II  o  1  o  g  i  e  S.  146. 
2i  Chronologie  8.  109. 

3)  Der  voQ  Brück u er  mitgeteilte  Theaterzettel  ^a.  a.  O.j  gibt  darüber  kemrn 
Anfachluß. 

4)  Piamieke:  a.  a.  0.,  B.  198;  Devrient;  a.  a.  O.  II,  8.  76;  F3rtteiiaa: 
a.  ft.  O.  n.  8.-958. 

&)  Vgl.  die  dritte  AuBgabe  der  Stgsor^n  C^per»  1789,  ebanfO  BaUai  Opmn»  U, 

Nr.  3,  Königl.  Bibliothek  Berlio. 

6)  Samnelbünde  der  IMG.  YIU,  S.S8S. 

7)  Minor:  a.  a.  0..  S.  r^'^f. 

8)  Weiße,  Selbstbiographie,  Leipzig  1767. 
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Erfolg  \l  Von  diesem  Tag  an  rechnete  man  die  Entstehung  der  deutschen 
komischeii  Oper').  Erst  1759  wurde  dann  der  zweite  Teil  »der  lustige 
SdiQster«,  ebenfalls  in  Weiße- StandfuB'scher  Bearbeitung,  in  Lübeck 
aufgeführt,  wohin  Koch  inzwischen  mit  seiner  Truppe  infolge  des  sieben- 
jährigen Krieges  Terschlagen  worden  war^). 
Der  Inhalt  der  lustigen  Posse  ist  folgender: 

Jobson  (bei  Wolße  .Tobson  Zeckol)  ein  »Psalmen  sitiL^'^'ndfr  Schnstcr«,  ist 
eiu  roher,  dem  Trunk  ergeboiicr  Patron,  dov  seine  santte,  liübsclio  Frau  Neil 
(Lone)  übel  behaudflt.  Sie  siüd  Untertanen  eines  »flirenliat'ton  Lanck'del- 
mauiM's*,  der  den  l)L/<  irhnendeu  Namen  Sir  duhn  Luverule,  bei  Weiße  Herr 
von  Liebreich,  trägt.  Dieser  wegen  Beiner  Gastfreiheit  beliebte  Herr  hat 
schwer  unter  dem  sankischen  Charakter  seiner  Gattin  zu  leiden.  Eines  Abends 
erscheint  hei  Nacht  und  Nebel  ein  Zauberer,  dem  die  böse  Edelfrau  sogleich 
die  Türe  weist,  der  aber  von  der  guten  Schusterin  freundlich  aufgenommen 
wird.  Um  Beiden  den  verdienten  Lohn  zu  geben,  verwandelt  er  sie.  Neil 
sdiwelgt  in  der  Gestalt  der  Lady  Lovemle  im  GenuB  des  Keichtums  und 
der  guten  Bebandlung  seitens  ihres  neuen  Gatten,  und  die  Edelfrau  wird 
dnrcli  die  strenpe  Zucht  bei  dem  stets  »sclrki^^fertigen  Scliuster  sanft  und 
bereut  ihre  Pehier.  Zum  Schluß  erscheint  der  Zauberer  wieder  und  ver- 
wandelt die  Frauen  zurück.  Kell  gelit  rrichbe«chenkt,  »her  mit  et^sas  süß- 
saurem Lächeln  zu.  ihitin  Jub.son,  und  Sir  Loverule,  dem  die  Schusterfrau 
»ach  schou  recht  gefallen  hatte,  ist  zuletzt  doch  entzückt  im  Besitz  seiner 
nunmehr  liebenswürdigen  rechtmäßigen  Gemahlin.  —  In  dem  zweiten,  weit- 
ans  schwächeren  Teil  wird  der  grobe  Jobsen  durch  ein  plumpes  Intriguen- 
spiel  sanft  und  gefügig  gemacht. 

Der  Text  bot  also  eine  Reihe  wirkungsvoller  und  komischer^  wenn 
auch  schon  damals  nicht  ganz  neuer  Situationen^]. 

Weiße's  erste  Bearbeitung  liegt  leider  nicht  vor,  doch  scheint  er 
schon  damals  das  Stück  ausgedehnt  und  mehrere  Lieder  neu  hinzugefügt 
zu  haben.  Gemeinsam  ifit  aber  sowohl  der  englischen  wie  der  deutschen 
Fassung,  daß  der  Hauptwitz  in  den  kräftigsten  Schimpfworten  und  vor 
allen  Dingen  in  einer  Unmenge  Prügel  besteht,  die  sowohl  von  dem 
Schuster  als  anch  von  der  Edelfrau  aufs  reichlichste  ausgeteilt  werden. 

Den  größten  Anziehungspunkt  bildete  in  dieser  neuen  Bearbeitung 
zweifellos  die  Musik  von  StandfuB.  Persönlich  ist  leider  bis  jetzt  wenig 
von  ihm  bekannt  und  beschränkt  sich  auf  eine  ganz  kurze  Notiz  in  Gerber's 
Tonkünstlerlexikon,  die  durch  die  wenigen  Angaben  in  der  Chronologie 

1)  Chronologie  S.  160. 

2)  Chronologie  S.  159. 

9  Chronologie  S.  208.  Im  selben  Jahr  sofarieb  Standfiiß  noch  die  Mnsik  sa 
einer  Operette  »Jochem  Trobs,  oder  der  vergn&gte  Bauernstand«,  Text  von  Ast, 
dünn  Mitglied  der  Koch'schen  Truppe  {vgl.  Cfaron.  ebenda).  Die  Musik  scheint  ver« 
loren,  ebenso  der  Text. 

4  9r:i  erinnert  an  das  Vor<:]>iel  zu  Shakespeare*s  »Wider8|Muistigen  ZSbsrang« 
oder  an  Calderon's  »Leben  ein  Traum«. 
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teüwdis  bestätigt  wird.  Stuidfaß  stand  uns  Jahr  1750  als  BaUetgeigsr 
bei  der  Kochischen  Schaospielgesellsdiaft  und  soll  bereits  um  1757  in 
Hamburg  im  Hospital  gestoiben  seiii.  Da  aber  seme  Mosik  zu  der  ver- 
loren gegangenen  Operette  >  Jocbem  Trttbs«  bxib  dem  Jabr  1759  stammte, 
80  wäre  das  Datum  seines  Todes  wohl  später  anzusetzen. 

Die  Musik  von  Standfuli  zu  den  beiden  Teilen  des  >  Teufels <  ist  von 
neueren  •Schriftstellern  fast  stets  so  darjrestellt  ^voiden,  als  sei  sie  unter 
jeder  Kritik  gewesen  M  und  verdiene  überhaupt  keine  Beachtung.  Man 
bezeichnete  sie  als  >ärmlicii* '-^j  >platt«  und  »alltäglich<^)  oder  übei^ng 
sie  auch  ganz  mit  dem  Bemerken,  daß  sie  sich  nicht  lange  zu  halten 
vermocht  hätte.  Es  ist  aber  ein  völliger  Irrtum  aonmehmen,  als  habe 
erst  Hiller  das  Interesse  des  Publikums  für  die  musikalische  Seite  des 
Singspieb  wacbgenifen.  Im  Gegenteil,  wäre  man  nur  der  possenliaftfli 
Handlung  wegen  ins  Theater  gegangen  und  hatte  die  Staadf  uB'sche  Munk 
nicht  so  aufierordentUchen  IHolg  gehabt,  so  wäre  Koch  nelleidit  nie- 
mals  auf  den  Gedanken  gekommen,  die  Gattung  des  Singspiels  weüer 
zu  ptiegen,  da  er  es  ja  nur  vom  Standpunkt  des  guten  Kassenstückes 
aus  betrachtete.  Für  das  deutsche  Sinp:spiel  ist  es  daher  von  höchster 
Bedeutung  geworden,  daß  gleich  der  »rste  K(>mi)oniat,  der  sich  damit 
beschäftigte,  eine  nuscesju'ochene  Begabung  für  das  heitere  Genre  besaH 
und  ein  musikalischer  Humorist  war,  wie  er  für  die  Komposition  dieser 
derb -komischen  Posse  gar  nicht  besser  gefunden  werden  konnte.  AU 
die  Bezeichnungen,  die  man  Hillers  späteren  Gesängen  so  freigebig  zu 
spenden  pflegt,  wie  »unwiderstehlicher  Humor«,  »derbe  Lustigkeitc,  »frische 
Melodien«,  »Yolkstttmlicher  Ton«  u.  s.  w.  sind  meist  mit  viel  gröBerer  Be- 
rechtigung den  StandfuB*schen  Kompositionen  beizulegen. 

Standfuß  kannte  zweifellos  die  englischen  Melodien;  denn  er  Terwett- 
det  sehr  häufig  den  dort  ausschließlich  gebrauchten  Tanzrhythmus  und 
besclit  ■iil.t  sich  auch  nach  der  Vorlage  meist  auf  kk  uic  Formen.  Aber 
ebenso  wie  Weiße  sich  bei  seiner  Bearbeitung  entschieden  etwas  von  der 
großen  italienischen  Oper  heeinflussen  ließ,  so  war  es  auch  bei  Stand- 
fuß  der  Fall.  Wenn  er  kompliziertert!  Emi)findungen  zu  illustrieren  hat, 
wie  z.  B.  Lenes  Bedenken ,  ob  sie  sich  dem  Junker  anvertrauen  könne, 
oder  nicht,  (Lustige  Schuster  Akt  ITT  N.  4)  oder  ^y*^^m  der  Edelmann 
seine  Betrachtungen  anstellt,  (ebenda,  Akt  U,  S.  57  Kl.  Ausg.)  so  greift 
er  nach  der  größeren  Arienform  und  der  Ausdrucksweise  der  italienischen 
Oper.  Seine  Orginalität  und  Bedeutung  liegt  aber  in  der  humorrelleD 
Ausmalung  drastisch -komischer  Situationen,  und  «wenn  ihm  andi,  «ie 

1)  Der  erete,  der  Standfiiß  gerechter  wird,  üt  FriedUendar:  Dee  deotiflbe 

liied  UBW.  in  der  Vorrede. 

2)  Schütterer:  a.  a.  0.,  8.137. 
8)  Peiser:  ft.  a.  O.,  S.  44. 
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seine  Zeitgenossen  sagten,  »die  höheren  Kenntnisse^  die  ein  echter  KomiK^ 
nist  besitzen  rnnB,  mangelten«  nnd  er  zu  seinen  lustigen  Melodien  oft 
nnr  steife  Bässe  schreiben  konnte,  so  gab  man  dodh  auch  damals  zu,  daB 

>eine  gewisse  Munterkeit,  ein  im  niedrig  komischen  nicht  unglücklicher 

Ausdruck  und  liiu  und  wieder  ein  launibclier  Einfall  dieselben  reichlich 
ersetzten«  2). 

Wenn  Jobsen  z.  £.  den  gewüi  nicht  anmutenden  Text  singt;. 


Knie -rwia  blai^bet,  mei- Der  Treu! die  al-ler-be-tto    Ar-se-ney  bflj 


1)  Chronologie  S.  161. 

2i  Hiller:  Vorrede  im  K.lavienuiazug  zam  »Lustigen  Sohuater«. 
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so  mildert  die  muntere  Melodie  mit  ihrem  etwas  behäbigen  Tanzrhytb- 
mus  den  Eindruck  der  AV'orte  und  zeigt  den  groben  Schuster  mehr  als 
einen  gutmütigen  Polterer,  dessen  Zornesausbrüche  nicht  so  böse  gemeint 
sind.  —  AVie  drollig  schildert  er  das  ungeduldige  Pochen  an  der  Tür 
in  Jobsens  Lied  »Es  war  einmal  ein  junges  Weiht  »),  oder  den  tätigen 
Knieriem  in  Jobsens  Eingangslied  zu  den  »verwandelten  Weibern«.  Wie 
mürrisch  klingt  der  unhöfliche  Anfang:  »Das  beste  AVeib  ist  doch  des 
Mannes  ärgste  Plage«.  Wie  zärtlich  wird  aber  plötzlich  der  besorgte 
Gatte  bei  den  Worten:  »und  sorge  ihr  mit  jedem  Tage,  mit  jedem  Tage« 
und  wie  drastisch,  unvermittelt  und  geradezu  greifbar  deutlich  platzt  darauf 
der  unvermutete  Schluß  hinein:  »den  Rücken  täghch  abzubläuen!« 


SS 


Das 


9^= 


al  -  1er 
 ß— 


be  -  stc  Weib  bleibt  doch  des 

f=^r-  -  -   


Man-nes  größ-te 


ÄUcffrelio. 


Doch     quält  sie     ihn       mit  Zank  and 


ÄUegro. 


P 


-0- 


-0— 


Brod-korb  hoch,  so     häng  er  ihr  den     Brod  -  korb 


hoch, 


1)  Abgedruckt  bei  Bernhard  Seyfert:  Das  musikalisch- volkstümliche  Lied 
1770 — 1800.    Vierteljahrsschrifb  für  Musikwissenschaft  Bd.  X,  1894,  im  Anhang. 
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Die  Eefrains  auf  tralala,  die  Standfuß  mehrfach  anbringt,  vieUekhi 
nach  dem  Muster  franzönscher  VaudevilleSy  klingen  auch  so  Teigi^igt, 
daß  man  ordentlich  meint,  den  lustigen  Schuster  auf  der  Bühne  heru»- 
springen  zu  sehen,  z.  B.  im  »lustigen  Schuster«  Elayier  Auszug  S.  8. 
»Was  schiert  mich  das  Glücke«  oder  S.  87  >  Sonst  rufte  mich  der 
Branntewein«.  Sehr  zartfühlend  waren  allerdings,  wie  man  sieht,  die 
Texte  nicht,  die  Standfuß  zur  Verfügung  standen.  Dalier  kam  auch 
manchmal  ein  überderber  Effekt  zu  stände.  So  läßt  er  z.  B.  die  Lene 
in  einer  Soloszene  morgens  früh  am  Spinnrad  zu  ihrem  in  der  Begleitung 
emsig  schnurrenden  Kädchen  ein  etwas  schleppendes  Lied  singen ,  xs 
dem  sie  sich  beklagt,  daß  sie  so  früh  aufstehen  müsse,  während  die  fdnes 
Damen  so  lange  liegen  bleiben  könnten,  als  sie  Lust  hatten. 


Die  Son  •  ne, 


iL 


die 


Son   •  ne 


mag  die 


Nach  der  ersten  Strophe  hält  sie  ermüdet  inne,  langsame  Synkopen  in 
der  Begleitung  illustrieren,  wie  sich  Lene  dehnt  und  streckt,  und  schließ- 
lich stößt  sie  ein  herzhaftes  Gähnen  aus,  das  durch  einen  Oktaven- 
sprung  in  die  Tiefe  höchst  naturgetreu  nachgeahmt  wird.  Dergleichen 
realistischen  Darstellungen  begegnet  man  häufiger  z.  B.  in  Lenes  Klage: 
»Wenn  Jobsen  läuft,  sein  Geld  versäuft«,  bei  der  sie  schließlich  an  fo 
weinen  fängt  i).  Aber  Standfuß  fand  doch  auch  Töne,  um  den  feing^ 
bildeten  Edelmann  zu  charakterisieren.  Ein  zierliches,  etwas  graTitiUasdies 
Menuett  gibt  davon  Zeugnis.  Der  Herr  Ton  Liebreich  singt  dazu  v» 
von  Weiße  eingelegte  moralische  Betrachtung. 

1)  »Lustige  Scimster«,  Klavierauszuj::  Nr.  8.  Abgedruckt  bei  Max  Friedlaen- 
der:  Das  deutsche  Lied  im  18.  Jalirhundert,  Bd.  I,  1,  S.  268. 
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Wo  bloß  der  Patz     das    Mügd  -  eben  schmückt^    niobt  in  der 
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für, 


da  dankidi  da-for.  / 
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Diese  wenigen  Beispiele  genügen  schon,  um  es  verstÄndlich  erscheinen 
2U  lassen,  daß  Standftiß'  ^felodien  so  großen  Beifall  buim  Publikum  er- 
regten. In  ihrer  derben  Lustigkeit  und  der  handgreiflichen  DeutUchkeit 
des  musikahschen  Ausdrucks  enthalten  sie  wirklich  echt  niederdeutsche 
volkstümliche  Elemente.  8cbletterer  und  nach  ihm  Kleefeld')  meinen^ 
daß  Telemann  als  der  Vater  des  deutschen  Singspiels  anzusehen  sei. 
Dessen  Humor  ist  aber,  z.  B.  in  der  ungleichen  Heirat')  ganz  der  nesr 
politanischen  Buffooper  nachgebildet  und  TÖlhg  anders  geartet  als  StandfuB* 
launige,  derb-komische  Einfälle.  Auch  in  der  damaligen  deutschen  Lied- 
i*ik1  Odenkomposition  findet  sich  kaum  etwas  Ahnliches.  Eine  Ausnahme 
macht  vielleicht  das  Duett  »die  Haushaltung«,  Text  Ton  Lessiug  mit 
der  Musik  von  Valentin  Herbing'^j,  der  hier,  vielleicht  aber  von  Stand- 
fuU  beeinflußt,  einen  ähnlichen  derb-  humoriaiischen  Ton  anschlägt  wie 
dieser.  Standfuiit'  frische  Melodien  brachten  eine  Musik,  die  sich  so  ori- 
gineU  dem  lustigen  Text  anpaßte,  und  die  dabei  auch  so  allgemein- 
rerstandlich  war,  daß  es  dadurch  möglich  wurde,  eine  in  Deutschland 

1)  Kleefeld:  Bas  Orchefter  der  Hamburger  Oper.  Sammelbande  der  IMO.  II 

&.229. 

2  Vgl.  Ottzenn:  Telemann  als  Opemkomponist.   Mttsikbeilagen  S.  31f. 
3)  Valentin  fierbing;  Muaikaliaobe  Belottiguiigen.  Leipsig  116%, 
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bis  dahin  imbekannte  Kuiistg&ttimg  einzabürgern.  Auch  Standfuß'  Nach- 
folger» Johann  Adam  Hiller,  der  damit  beauftragt  wurde,  desseo 
Melodien  zu  revidieren  und  eTentnell  durch  neue  zu  ersetzen,  ist  eifrig 
bemüht,  seinem  Vorgänger  diesen  Buhm  nicht  streitig  zu  machen.  Als 

ein  auswärtiger  Rezensent')  geäußert  hatte,  daß  Hiller  die  StandfnßVhe 
Musik  zu  den  beidcu  Stücken  lieber  ganz  und  gar  hätte  durch  eigtn:-  | 
ersetzen  sollen,  schrieb  er  in  dem  Vorbericht  zum  Klavierauszug  des  | 
»lustigen  Schuster«: 

»  ich  würde  in  diMom  Fall  einen  kleinen  Neid  Terraten,  wenn  ich  I 

das,  was  dem  Pnbliknm  Jahre  lang  gefallen  hat,  geßisaentlich  surQcUialftea,  ' 

und  ihm  dafür  meine  eigeneu  Erfindungen  unterschieben  wollte.  Herr  Standfnß 
hat  d.'i»  Verdienst,  die  ersten  Versuche  des  koraischt-u  Oeaanges  auf  dem  deat* 
scheu  Theater  gemacht  zu  haben.  Der  Geschichte  des  Theaters  kann  einst  daraa 
gelegen  sein,  über  diesen  Umstand  Beweise  in  den  Händen  zu  iiaben.« 

Aber  auch  Standfuli'  Melodien  mitsamt  dem  vergnüglichen  Text  hätten  ! 
Wühl  allein  nicht  genügt,  um  das  deutsche  Singspiel  so  in  Aufnahme  ' 
zu  bringen,  wenn  nicht  noch  eins  hinzugekommen  wäre,  nanilieh  eine 
ganz  vurtreffliche  Aufführun.?^  .  Durch  Rcicha'rd's'')  und  Rochlitz'''i 
Schiiderungen  verbreitete  sich  die  irrige  Meinung,  daii  diese  ersten  Operet- 
ten derartig  fürchterlich  gesungen  worden  seien,  daß  musikalische  Ohren 
es  kaum  hätten  ertragen  können.  Das  entspricht  aber  nicht  den  Tat- 
sachen. Koch  konnte  freilich  keine  italienischen  Primadonnen  bezahlen, 
die  ihm  aber  auch  bei  Aufführung  dieser  derb-konuschen  Posse  herzlich 
wenig  genutzt  haben  würden.  Hierbei  kam  es,  wie  bei  allen  Stücken 
ähnlicher  Art,  hauptsächlich  auf  eine  flotte,  vorzügliche  Darstellung  an, 
und  daß  gerade  die  großen  Sänger  und  Sängerinnen  der  damaligen  Zeit 
darin  fast  gar  nichts  leisteten,  ist  eine  Klage,  der  man  nur  allzu  häutig 
begegnet*).  Koch  verfügte  aber  damals  über  ein  Personal,  das  dieses 
Stück  mit  seinen  frisehen,  nicht  allzuviel  Kunst  erfordernden  Melodi-.- 
Einlagen  so  lebend i*^'  und  gut  darstflien  konnte,  wie  man  es  in  jener 
Zeit  gewiß  nirgends  besser  hätte  haben  können.  Da  musikalische  Auf- 
führungen bei  ihm  nichts  Neues  mehr  waren,  so  hatte  er  1752  nicht 
allein  mehrere  stimmbegabte  Schauspieler  und  -Spielerinnen,  sondern  auch 
einige  direkt  unter  der  Rubrik  »Sänger«  aufgeführte  Mitglieder  bei  seiner 
Truppe^).  Eine  Jungfer  Kornthalin  inrd  als  gute  Altistin  genannt. 


1)  Wahncheittlich  in  den  »Hambarger  Unteihaltungen«  X,  S.  547. 

2)  Chronologie:  S.  160. 

3)  Reicbftrd:  Über  die  deotsche  komische  Oper,  S.  14.  Briefe  einet  unbnetk' 
aemen  Reisenden  H,  sweiter  Brief. 

4)  Rochlitz:  a.  a.  0.,  S.  8ö3. 

6)  Scheibe:  Kritisilier  Musikus  I,  S.  &ö. 

t>)  Scbildereyen  der  Kochiacben  Schaubübne,  Leipzig  1766. 
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die  sich  allerdings  besser  zur  Opera  als  zum  Intermezzo  geschickt  hätte. 
Ihr  Partner  war  ein  Tenorist  Aulhorn.  Einen  ganz  ausgezeichneten 
Komiker  und  Bassisten  besaß  er  in  einem  gewissen  Bruck,  der  auch 
in  der  Bolle  des  Schusters  im  »Teufel«  berühmt  wurde.  Als  er  1765 
starb»  ersetzte  ihn  L5we,  der  aber  nicht  so  fein  komisch  wie  sein  Vor- 
gänger gewesen  sein  solU).  Koch  selbst  konnte  gar  nicht  singen,  und 
wenn  erzählt  wird  %  das  unübertrefflich  komische  und  meisterhafte  Spiel 
ivocb\s  in  der  Holle  des  Schusters  habe  den  Vorstellungen  dieser  Operet- 
t«  den  durchgreifenden  Erfolg  verschafft,  so  ist  das  wieder  ein  Irrtum, 
der  durch  Rochlitz  verbreitet  worden  ist.  Kochs  größte  Darstellungs- 
gabe lag  auf  dem  Gebiet  des  feinen  Lustspiels,  und  eins  seiner  vielen 
Verdienste  war  es,  die  Moliöre'schen  Stücke,  die  er  bei  seiner  Anwesen- 
heit in  Strasburg  von  einer  französischen  Truppe  gesehen  hatte,  in 
Deutschland  eingeführt  zu  haben.  Seine  Glanzrollen  waren  Partien  wie 
«der  Greizige«,  und  »der  eingebildete  Kranke«'}.  In  den  Singspielen  hat 
er  dagegen  niemals  mitgewirkt^].  Eine  gute  Kraft  dafür  scheint  er  in 
seiner  Erau  besessen  zu  haben.  Madame  Kochin  zählte  um  1752  un- 
gefähr zwanzig  Jahre,  war  sehr  schön,  besaß  eine  gute  Stimme  und 
spielte  die  Rollen  der  schalkhaften  Liebhaberinnen'^).  Wie  aber  die 
Geschichte  der  englischen  Beggar's  Opera  mit  dem  Namen  der  Schau- 
spielerin Miss  Fenton,  die  der  französischen  op^ra  corntfjiie  mit  dem 
Kukm  der  Madame  Favart  ver])unduii  ist,  so  dankt  das  erste  deiitselie 
Singspiel  einen  großen  Teil  seines  Erfolges  dem  Talent  der  Jungfer 
Steinbrecherinn,  die  im  selben  Alter  wie  Frau  Koch  stand  und  mit 
ihrer  Matter  zur  Truppe  gehörte.  Selbst  die  Gottsched 'sehe  Partei, 
die  aus  später  noch  näher  zu  erörternden  Gründen  diesem  Stück  höchst 
feindselig  gegenüberstand  und  alles  tat,  um  es  beim  Publikum  in  Miß- 
kredit  zu  bringen,  gab  zu,  daß  die  säße  Stimme  und  die  blauen  Augen 
der  Schusterin  höchst  erfreulich  gewesen  seien*).  Man  fand,  daß  sie 
»die  dummen  Bollen  wie  ....  im  englischen  Teufel  ....  nnverbeßlich« 
darstelle").  "Weiße  legte  ihr  später  den  Ehrentitel  einer  ^deutschen  Favart« 
bei^].  Mit  welclien  Kräften  m  den  fünfziger  Jahren  das  Orchester  ge- 
bildet wurde,  wissen  wir  nicht,  wahrscheinlich  wie  in  späteren  Zeiten 
durch  Stadtpfeifer,  Studenten  und  Alumnen^).  Die  ersten  Vorstellungen 

1  Chronologie:  S.  237. 

2;.  Schletterer:  a.  a.  O.,  S.137. 

3)  Chronologie:  S.  61. 

4}  Nicolai:  a.  a.  0.,  S.  15. 

ö)  Sch il de rey 0 n. 

6)  Frau  Gottsched:  Der  kleine  Prophet  von  Böbmischbroda,  S.  14 f. 

7]  Schildereyen. 

8}  Vorrede  zu  »Lottchen  am  Hofe«. 

9}  Wöstmann:  »Aiu  Iieix)zigs  VerguQgenheit«.  Oeiamvelte  Aufsatie.  Leipzig 
1  896,8.892. 
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des  »Teufel««  im  Jabr  1752  fanden  in  Leipng  in  »Qnand^s  Bot*  MOL 
einem  Etablissement,  in  dem  vorlier  von  der  Nenberin  nnd  SchonenuBm 

gespielt  worden  war.  !Noch  1750  hatte  Koch  imter  freiem  Himm^  spiokn 

miißsen^). 

Der  Erfolg  dieses  ersten  Versuches  war  bedeutender  als  Koch  hätte 
ahnen  können;  denn  das  Stück  rief  nicht  nur  lauten  Beifall,  sondern 
auch  eine  heftige  Opposition  hervor.  Gottsched,  der  die  Oper  niemaU 
hatte  gelten  lassen  wollen  und  mit  besonderem  Behagen  Addisoa's  Toliig 
satinsdi  gemeinten  Worte:  »daß  nichts  fähig  sei,  in  Musik  gesetzt  zu 
werden,  das  nicht  Unsinn  seicS),  in  vollem  Emst  schon  in  irtiheren 
Kämpfen  gegen  das  Musikdrama  gesohleudert  hattet),  benutzte  mm  den 
Erfolg  des  »Teufels«,  um  einen  regelrechten  Federkrieg  nadi  dem  Muster 
der  Pariser  liuffonisteu  und  AntibuilünistLii  zu  eröffnen.  Sein  Anselitii 
war  aber  in  der  damaligen  Zeit  bereits  derart  gesunken,  daß  sich  an 
diesen  8lrLitschrifteii  fast  ausschließlich  kleine  und  unbedeutende  Greiste' 
beteiligten,  und  Gottsched  selbst  sich  dabei  die  unangenehmsten  Blä6e& 
gab  und  des  öfteren  in  die  peinhchsten  und  lächerlichsten  Situationea 
geriet^).  Der  ganze  Federkrieg  erscheint  uns  bis  auf  ganz  wenige  Abs* 
nehmen,  z.  B.  das  »Schreiben  an  den  flerm  Direktor  der  Leipiiger 
Schaubühne«  und  Bost's  Gedieht:  »der  Teufel  an  den  Herrn  Professor«, 
beide  von  Gegnm  Gh>tt6ched*s  TerfaBt,  Eufimt  sdiaal  nnd  witrioe.  Daft 
neben  dem  starken  französischen  Kiuiluii,  unter  dem  Gottsched  stanJ, 
sich  auch  der  en^rlische  f^eltend  machte,  wurde  schon  eben  erwähnt.  In 
den  Pamphleten  der  Guttsched'sclien  Partei,  die  der  feindlichen  an  Wiu 
und  G^t  noch  bedeutend  nachstand,  finden  sich  auch  einige  direkte, 
wenn  auch  nur  äußerliche  Anklänge  an  Addison's  moralische  Wochen* 
Schriften  »Totisr«  und  »ßpeetatorny  letztere  von  Frau  Gottsched  1739-- 
43  zum  ersten  Mal  vollständig  ins  deutsche  übertfagen^  So  ist  z.  E 
der  »Catalogns  von  allerhand  nutz»  und  brauchbaren  Meubles«  (K.  XIV 
e&ie  höchst  schiBdUshHdie  Nachahmung  von  Addisoa's  amllsaiiter  As- 
kündigung  der  Versteigerung  des  Hausnits  vom  Theaterdirtktur  Kich  in 
London;  und  wenn  in  dem  »Schreiben  des  Herrn  K*  in  Z*«  (N.  V 
erzählt  wird,  daß  die  Sängerinnen  in  Deutschland  jetzt  itaUenisch  sänken,  uib 

1)  Minor:  a.  a.  0.,  S.  18. 

2]  Drei  satirisch  -  kritische  Aufsätze  voa  Addison  usw.  Sxunmelbände  der  IMG- 
IX,  1,  S.  133. 

3]  Mizler:  Mnnkaluche  BibUothek  1752,  Bd.  HI,  S.10.  GeUMbscft  Aatimt 
tnf  Hademuui's  Abhandlungen  voa  den  VortSgcA  dar  Oper  vor  IhagSdiea  und  Ko* 
nSdieo. 

4)  Vgl  Minor:  a.  a.  0.,  8. 1441t  und  im  Anhing  die  teilt  wSitUch,  U5k  >b 
■ehr  genauen  Anisiigen  triedergegebenen  Streitschriften  selbst,  die  er  in  einem  Bni 
ensammengeheflet  auf  der  Königl.  BiLIioihok  Berlin  vorfand,   ^tfs.  germ.  746.) 

6}  Vgl.  Sunmelbande  der  IMG.  IX,  Heft  1,  S.  1dl. 
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den  Zuhörern  das  Denken  zu  ersparen,  dann  ist  das  ebenfalls  eine  Kemi- 
niszenz  ans  Addison's  satirischer  Grdschichte  der  italienischen  Oper  in 
England. 

Der  Schluß  all  dieser  Streitigkeiten  war  schließlich,  daß  Gottsched 
den  kfirzem  zog,  sogar  von  der  Bttlme  herab  tüchtig  ausgelacht  wurde, 
und  das  Stück  zu  Koch's  und  des  Publikums  Freude  weiter  auf  dem 
Bepertoire  blieb. 

Weiße  selbst  legte  übrigens  sehr  ^vemg  "Wert  auf  diese  Bearbeitungen, 
lu  meiner  Selbstbiographie  schreibt  er: 

»Hau  weiß,  was  »der  Teufel  ist  los«,  bei  seiner  erBten  Erscheinung  vor 
TOgefMir  ▼ierzehn  Jahren  fOr  Lärm  anrichtete.  Der  Fehler  war,  daß  man 

di«te  kleine  Schäkerei  mit  ganz  fremden  Augen  aoBoh  und  nach  den  strengen 
Begebi  der  Komödie  beurteilen  wollte.  Der  Streit  ist  yorttber:  Das  Stück 
tat  auf  dem  Theater  geblieben.« 

Vergleicht  man  allerdings  diese  ersten  deutschen  Singspieltexte  mit 
gleichzeitigen  franzö'^ischen  Stücken  ähnlicher  Art,  deren  Nachbildung 
Gottsched  auch  gelegentlich  empfahl^),  so  erkennt  man  aufs  neue,  wie 
sehr  die  Deutschen  vor  Erscheinen  Lessing's,  ganz  besonders  in  Bezug 
ioi  die  Sprache,  hinter  den  anderen  Kationen  zurückstanden,  ein  Übel, 
das  gewiß  noch  immer  als  Folge  des  dreißigjährigen  Krieges  zu  be- 
xeidmen  ist  Denn  diese  Stücke,  denen  doch  ein  entschiedener  Vor- 
itadtigeedimack  anhaftete,  waren  nicht  fttr  ungebildete  Bauern  geschrieben^ 
sondem  wurden  in  Leipzig  Yor  einem  akademisch  gebfldeten  Publikum 
Ton  der  damals  besten  Schauspielertnippe  aufgeführt  Und  dabei  lobt 
M&nntlich  Goethe  noch  ganz  besonders  in  Dichtung  und  Wahrheit  das 
gute  Benehmen  der  Leipziger  Studenten  der  daiuciligen  Zeit  und  ver- 
gleicht es  mit  der  großen  Rohheit,  die  auf  den  rniversitüten  von  Jena 
und  Halle  herrselie.  Sieht  man  sich  aber  nun  d*  r  die  Stücke  an, 
dif  vor  dem  »Teufel«  auf  dem  deutschen  Repertoire  standen,  so  muß 
dieser  schon  als  Fortschritt  des  guten  Geschmacks  gelten;  denn  wenn 
^er  Inhalt  auch  derb  war,  so  war  er  doch  nie  anstößig,  wie  z.  B.  die 
Hamburger  Texte,  die  aber  auch  noch  in  den  fünfziger  Jahren  auf  der 
Koch*achen  Btthne  aufgeführt  wurden,  so  z.  B.  die  »ungleiche  Heirat« 
von  Telemann^). 

Die  beiden  Stficke  wurden  also  weiter  nit  Erfolg  gegeben  und  er- 
lebten bald  eine  dfitte  ümaiMtnog  und  swar  jetzt  naeh  französischem 

Muster. 


1)  Minor:  8. 991. 

S)  Minor:  a.  a.  O.«  8. 188. 
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Die  yerwandelten  Weiber. 

Text  von  C.  F.  Weiße,  Musik  von  Joh.  Adam  Hiller. 
Ente  Andahrang  den  28.  Mai  1766. 

Weiße  war  in  den  JaJiren  1759  und  60  als  Erzieher  eines  jungen 
Grafen  Geyei*sberg  in  Paris  gewesen  und  hatte  die  französische  opfm 
fomique  kennen  gelernt,  die  sich  seit  dem  dortigen  Auftreten  einer  itnÜe- 
nischen  Euffo-Truppe  (1752)  in  einem  merkwürdigen  Übergang.sstaämm 
befand.  Schon  seit  Ende  des  siebzehnten  Jahrhunderts  war  es  in  P.iris 
»Sitte  gewesen,  auf  besonders  erfolgreiche  große  Opern  Parodien  u 
schreiben  und  aufzufühi'en'''),  die  in  vielen  Fällen  mehr  eine  lebendige, 
in  die  Tat  umgesetzte  und  oft  sogar  anerkennende  Kritik  darstellteD 
als  eine  Travestie  bedeuteten,  so  daß  die  jeweilige  Parodie  scUiefilidi 
mit  zu  dem  durchgreifenden  Erfolg  einer  großen  Oper  geborte  Zum 
größten  Teil  bestand  die  Musik  dieser  Spiele  in  Volksliedern,  die  tdls 
wie  im  Quodlibet  hintereinander  gesungen  wurden*),  teils  von  gesprochenem 
Dialog  unterbroclien  waren.  Besonders  beliebte  Melodien  der  großen 
Oper  flocht  man  In'er  und  da  auch  hinein*),  doch  sclieint  häufig  die 
Parodie  mit  der  Originalpartitur  kaum  in  Zusammenliang  gestanden  zu 
haben Nach  diesem  alten  Prinzip  wurden  nun  auch  die  Buffo-Opem 
in  Paris  bearbeitet.  Die  italienische  Musik  mit  ihren  schnellen  und  pi- 
kanten fihythmen  und  ihrer  einschmeichelnden  Melodik,  die  dem  Pariser 
Publikum  so  außerordentlich  gefallen  hatte,  wurde  nun  in  solche  Volb- 
lieder-Potpourris  eingestreut,  und  diese  Pasticcios  bildeten  fast  ein  ganzes 
Jahrzehnt  das  Hauptrepertoire  der  op^ra  comitjue^). 

Weiße  hatten  aber  in  diesen  Stücken  ganz  besonders  die  Volkslieder 
gefallen,  die  von  so  sangbarer  und  faßlicher  Melodie  waren,  daß  sie  vom 
Publikum  sehr  geschwind  behalten  und  nachgesungen  werden  koontt^ 

1)  Minor:  S.  34ff. 

)L:  Foul:  a.  a.  0.,  8.  40 Ü'. 

3j  Kretzschmar:  Die  Correspondancc  liitcraire  als  musikgcschiclitliclie  Quell? 
Peters  Jahrbuch  1908,  S.  90. 

-  4)  BsB  »TkSäin  4fi  Favart*  (8  Bwde;  Bibt  HbL  Ftois  imd  KgL  HochBchole  fir 
Musik  Berlin)  enthalt  im  ersten  Band  fünf  dnrohwfeg  ge9ungene  Yandeville-PSfo^o. 

6]  Tiersot:  La  dumson  poputaire  m  jPVatic«,  S.  609  und  616. 

6^  Favart's  »Lot  Indes  dansantei*^  Parodie  der  Rainean*8chen  BaHet-Oper 

*L€S  Indes  galantes^  enthält  z.  B.  swischen  108  Liedern  nur  t  in  Stück  der  Qffgiallr 
partitur:  La  flamme  sc  rallume  encore.    Tlieätre  de  Favait  I,  Nr,  3.} 

7  Vpl.  da/ii  die  betreffenden  Kapitel  bei  Jansen: ' Jean  Jarqnes  Rousseau.  Font: 
a.  a.  0.  Spitt  a:  lihxihh,  da  Capna ,  Yiertclj.  f.  M.  III,  1887.  Pougin:  »Dmi* 
Menestrei,  46,  1879/80  und  *Momigny  ä  mi  kmps;  Menestrel  73,  12  iL 
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und  das  gesellschaftliche  Leben  bereicherten*).  Dies  Gesellscliaitsiied 
wollte  er  nun  auch  in  Deutschland  einbLngern. 

Das  Coffeysche  Stück  war  hercits  nach  Paris  gekommen.  Ein  ge- 
wisser Patu  hatte  in  zwei  Bänden  die  Beggafs  Opera  und  verschiodene 
ihrer  Nachahmungen  ins  Eranzödsche  übersetzt ^j,  und  Sedaine  beai  beitete 
als  sein  ErstUngswerk  danach  den  »devü  to  pay*  unter  dem  Titel  *le 
4iabie  ä  qutUre^^),  indem  er  aich  ziemlich  genau  an  das  englische  Original 
hielt  und  in  zwei  Akten  eine  ebenso  derbe  Sprache  und  reichlich  so  viel 
Prügelszenen  vie  jenes  brachte^).  Musikalisch  gehört  der  »tUalfle  ä  quafre* 
auch  zu  den  eben  erwähnten  Pasticcios  oder  Parodien,  in  denen  sehr 
viel  Volkslieder,  die  meist  als  bekannt  vorausgesetzt  und  daher  nur  durch 

mm 

iVie  Uberschriften  bezeichnet  wurden,  mit  echten  und  nacligeahmten  ita- 
lienischen Arien,  deren  ürspruntr  in  den  hiiuli^](sten  Fällen  schwer  oder 
gar  nicht  festzustellen  ist,  und  gesproclienem  Dialog  abwechseln^).  Die 
erste  Aufführung  fand  laut  Titelblatt  am  19.  August  1756  statt. 

WeiQe  arbeitete  nun  das  Stück  nach  diesem  Muster  noch  einmal  um; 
doch  dehnte  er  die  Handlung  auf  drei  Akte  aus  und  schob  eine  Menge 
Soloszenen  ein,  die  fast  immer  aus  einem  Monolog  mit  darauffolgendem 
Lied  bestehen.  Vor  allem  sorgte  er  fttr  m^lichst  viel  Gesaagseinlagen, 
so  daß  dies  neue  deutsche  Libretto  37  Gtesänge  gegen  18  des  englischen 
Originals  aufweist  Den  gesprochenen  Dialog  behielt  er  nun  nach  eng- 
lischem und  französischem  Muster  beL 

Da  Standfuß  inzwischen  gestorben  war,  so  wandte  sich  Koch  jetzt 
an  Johann  Adam  Hiller,  der  sich  kurz  zuvor  diu'ch  eine  > Kantate 
auf  die  Ankunft  der  hohen  Landesherrschaft«  als  »kein  gemeiner 
Kumponist«  empfohlen  hatte Kr  hat  ihn,  die  Musik  zu  den  neu  hin- 
zugekommenen Liedern  zu  schreiben  und  die  Standfuß'schen  Komposi- 
tionen zu  revidieren,  eventuell  durch  neue  zu  ersetzen. 

1]  Weiße:  Selbhtbi'iLrrapliif. 
2;  Grimm:  Correspundance  läitratre  II,  S.-29ft'. 
3)  Pougiu,  Momigmj  et  son  iempsy  Mfo^tteel  78,  8.188k 
4}  Text  in:  TM^e  de  VOpera  evmiqm,  Sammdtnnd.  Paria,  Bibl.  da  CoaMr- 
Tfttoire. 

b)  Über  die  ▼erBcfaiedenen  Yeraionen  der  Musik  zum  dkMe  ä  qwUre  und  Gluck*! 

inutmaßliclien  Anteil  daran  s.  Wotq nenne:  Thematisches  Verzeichnis  der  Q.*idien 
Werke  S.  173  ff.  und  224  ff.  Einen  Ban  l  rredruckter  Arien  des  <L  ä.  q.  besitzt  auch 
die  Köni^l.  Hochaobuie  für  Musik  in  BerUn.  Die  von  Wotquenne  mitgeteilte  3Ielo- 
<lie:  Dofin*^x-nou9  un  cotillon  etc.  viw.  -»Lts  Fttcs  de  Thalie*  von  Mouret  1714 
ist  in  dem  englischen  d.  t.  p.  unter  tl<  in  litel:  tChrrrlfy  nf  Srrr*!cn*  eingelegt.  — 
Zu  diesen  Pasticcios  sieuerleii  auch  otler  liaii/i.sisi  In-  Komponisten  neue  Arien  in 
italienischem  Gcächujack  bei,  jedoch  ohne  ihre  Namen  zu  nrum  ii.  Vielleicht  ist  das 
der  Grund,  warum  Hiemann  im  Opernhandbuch  den  d.  k  q.  Pbilidor,  Bitner 
ihn  eogar  Per^oleti  suechreibt  (QoeUenlexikon;. 
6]  Nicolai.  a.a,0.,  9.14. 

B«ih«n*  dir  IHO.  H.  «.  2 
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» 

Am  28.  Mai  1766  wurde  »der  Teufel  ist  lose  des  Herrn  Weifie  oiit 
Yerbesserungeii  nach  dem  Eranzösiscben  abermals  auf  die  Bühne  gelnrackti), 
und  zwar  als  eins  der  ersten  Stücke,  die  in  dem  neuen,  von  Zebmiscb 
nacb  Gbttscbed's  Plänen  im  Halbkreis  erbauten  Scbanspielbanse 

gegeben  wurden 2).  —  Daß  fast  sechs  Jahre  vergingen,  ehe  es  nach  AVeiBe'> 
Rückkehr  aus  Paris  zu  dieser  Neubearbeitun^ir  w^if^  Auffuhning  kam,  ist 
durch  die  ungünstigen  Zeiten  des  Siebenjährigen  Krieges  leicht  zu  erklären. 

Johann  Adam  Hiller,  geboren  1728  zu  Wendiseh  Ossig  bei  QMt, 
wo  Bein  Vater  Kantor  war,  hatte  schon  früh  Gelegenheit  gehabt,  uch  in  d«r 
Musik  auszubilden.  Seine  Jugend  hatte  er  grOfitenteils  bis  1761  in  Dieid«i 

als  Alumnus  der  Kreuzsehule  Yeriebt  und  dort  den  trefflichen  Üntorridit  dei 
Kiiiitors  He  in  hold  und  dessen  späteren  AmtsnachfolgerBi  des  anaigeseiehDeteii 
Organisten  Homilius,  genossen^).  Keinhold  widmete  er  auch  später  aus  Dank- 
barkeit seine  Abhandlung  über  die  Nachahmung  der  Natur  in  der  Musik*' 

Hiller  hatte  das  große  Glück,  daß  sein  Dresdener  Aufenthalt  in  ebe 
Glanzzeit  des  dortigen  Musiklebens  fiel.  1734  waren  Hasse  und  seine  TV«u 
Fftustina  Bordoni  flefiniiiv  an  die  italienische  Oper  des  sächsischen  Hof« 
berufen  worden,  und  du.  die  Alumnen  der  Krouzschule  seit  dem  Best«hen 
dieses  Unternehmens  (1717J  verpflichtet  waren,  iii  den  Choren  mitzuwirkend 
so  wurde  Hüler  schon  in  fr&hester  Jugend  ¥on  dem  aUgemeinen  fitate 
Kultus  angesteckt  und  studierte  und  kopierte  die  Partituren  des  berfUintea 
SoMone  mit  einem,  wie  Liliencron  sagt*),  geradezu  gesundheitswidfigeD 
!Eiifer.  Hasse,  blieb  neben  Granu,  sein  musikalisehes  Ideal,  uad  er 
suchte  zeit  seines  Lebens  durch  Herausgaben  von  dessen  Werken,  durch  wr 
aufhörliche  Hinweise  in  seinen  »'Wöchentlichen  Nachrichten«  auf  sdna  , 
Meisters  Vollkommenheiten  und  durch  Analysen  Hasse'scher  Opern  und  Ori- 
torien  die  übrige  Welt,  besonders  angebende  Komponisten,  zu  fördein  iut<i  ' 
zu  bilden.  ^ 

8ein  Lehrer  Beinhold  stand  damals  außerdem  an  der  Spitze  eines  größertn 
muiiikalischen  TJnternehmoua,  eines  ^colUgium  miisicxmi*.^  das,  wie  es  scheii?!  ; 
aus  einer  gewissen  Opposition  gegen  die  alles  verdunkelnde  italienische  Mu.u 
im  Jahre  1741  von  einem  Dilettanten  gegründet  worden  war,  und  in  dem 
der  trefflich  geschulte  Sllngerchor  der  lüreuzschule  ebenfalls  mitwirkte  1. 

1751  bezog  Hiller  die  TJuiversität  Leipzig  als  Student  der  Rechte^)  asi 
yerdiente  während  dieser  Zeit  sein  Brot  durch  Musikunterricht.  Brei  Jslire 
später  erhielt  er  die  Stellung  als  Ersieher  des  jungen  Grafen  Brühl  in  Dres- 
den, eines  Neffen  des  damaligen  Ministers.  Seit  1758  hatte  sich  Hiller  nit 


1)  Hamb.ünterh.  I,  S.  541,  vgl.  auch  Chronologie  S.  847. 

2)  Unparthetitche  Kritik,  Leipzig  1796,  S.  15.  Über  den  von  Oeser  ge< 
malten  Yorhang  besitzen  wir  lange  Beschreibangen,  darunter  eine  von  Goetk«' 
IDiohtong  und  Wahrheit  Goedieke,  Bd.  9,  S.  846. 

3'  Held:  Das  Krenskaatorat  su  Dresden.  VierteU.  f.M.  X,  1891,  8. 389. 
4)  Ebenda. 

o  Held:  a.a.  0.,  S.  320. 

ß:  Allpremeine  Denti'rhc  Biographie. 

71  H*»M-  a.  a.  0..  S.  H'ill 
8)  P eiser:  a.  a.  0.»  S.  9. 
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teiaem  Zögling  dauernd  in  Leipzig  aufgehalten,  mußte  aber  aus  GesnndlieiiS' 
rftekriditen  diese  Stelle  bald  aufgeben  und  wies  in  faat  übergroßer  Beacfaeiden- 
lieit  die  Pension  zurück,  die  ihm  vom  Grafen  Brühl  angeboten  wurde,  da 
es  ihm  widerstrebte,  Geld  anzunehmen,  wenn  er  nichts  dafür  leisten  konnte. 
Sehr  kümmerlich  nchlug  er  sich  hauptsächlich  durch  Ubersetzungen  aus  dem 
franzöBiechen  durch');  aber  mit  dem  ihm  sein  Leben  lang  eigenen  Eifer, 
immer  etwas  Neues  und  Anregendes  zu  unternehmen,  gründete  er  im  Jahre 
1759  die  erste  pcriodisolic  nuiBikaH«che  Worhenschrift,  dm  ^ wöchentlichen 
musikalischen  Zeitvertreib,«  diT  versehiedeiie  ähnliche  Uiiteruelinmnpen  im 
Gefolpe  hntte.  Nebenb^^i  Hchrieb  ci-  wohl  autlr  Gelegenheitakompositiouen,  wo- 
tlurch  ivoch,  wie  bereits  erwähnt,  auf  iiiu  aufmerksam  wurde. 

Hüler  lag  nun  diese  neue  Aufgabe  bei  seiner  entschiedenen  Vorliebe 
für  ernste  Musik  ^  nicht  besonders  gut  Aber  scbon  in  der  Vorrede  zum 
»ZeitTcrtreib«  hatte  er  geäußert,  daß  man  bei  den  schweren  Kriegszeiten 

gerade  darauf  bedacht  sein  müsse,  dem  Leben  auch  eine  heitere  Seite 
abzugewinnen.  Zudem  konnte  er  hier  wieder  auf  musikali schein  Uobiet 
anregend  Tsnrken ,  und  so  wird  er  sich  trotz  seiner  oft  unerträglichen 
Eopffichmerzen  und  seiner  zeitweis  etwas  grämlichen  Stimmung  ^)  doch 
nicht  ungern  mit  seiner  Aufgabe  befaßt  haben. 

Man  merkt  aber  diesen  ersten  Versuchen  deutlich  an,  daß  Hiller 
eigentlich  nicht  recht  wußte,  was  er  mit  einem  solcben  Text  beginnen 
sollte.  Er  brachte  zwar  eine  gediegene  musikalische  Bildung  und  die 
genaue  Kenntnis  der  italienischen  Oper  mit,  aber  was  ihm  fehlte,  war 
der  frische,  ubeimuiige,  derbe  Humor,  den  Standfuß'  Lieder  in  so  hohem 
Maße  ausgezeichnet  hatten.  Zum  Teil  bemüht  er  sich  nun,  einen  ähn- 
lichen Ton  wie  sein  erfolgreicher  Vorglin^'er  anzuschlagen;  das  niiBlans" 
ihm  aber  in  den  meisten  Fällen,  so  z.  B  tu  einem  aus  dem  Französi.sclieii 
herübergonommenen  Lied  der  Lene,  die  heimlich  Schnupftabak  genommen 
bat,  und  deren  Gesang  durch  wiederholtes  heftiges  Niesen  ein  unfrei- 
ipflliges  Ende  nimmt.  Daher  greift  Hiller  am  häufigsten  zu  dem  ihm 
wohlbekannten  Muster  der  italienischen  Buffo-Oper  und  läßt  Jobsen  wie 
einen  richtigen  Baßbuffo  jene  schnellen  parlando-SVicke  singen,  in 
denen  ein  kleines,  dürftiges  Motiv  im  schnellsten  Tempo  verarbeitet  wird. 
Aber  diese  für  die  italienische  Sprache  so  wirkungsvolle  Manier  paßte 
nicht  für  die  Personen  der  deutschen  Kumüdie,  deren  Humor  und  Ge- 
bärden so  viel  schwerfälliger  und  derber  waren.  Hiller's  derartige  Stücke 
fallen  denn  auch  im  Vergleich  zu  den  virtuosen,  aus  dem  Text  heraus- 
geborenen Kompositionen  seiner  italienischen  Vorgänger  und  Zeitgenossen 
recht  ab,  da  er  sich  meist  nur  einer  schablonenhaft  nachgeahmten  Technik 
bediente.  So  z.  B.  in  Jobsens  Ariette: 

1)  Gerber:  Tonkümtleriexikon. 

2  Nicolai:  a.a.O.,  S.  16. 
^  Nicolai:  a.  a.  O.  ebenda. 
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Ällegro. 


Iß 


V — P- 
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^  — I- 
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U  


Le-ne,  tm-ge  dn.      Ich,    ich  triii*ke  da  -  zo.  Und  kann  ich  nicht nehr 


trin-kea,  lo    will  ich    dir  sohon  win^ken,  und  kann  ich  nicht  a«hr 


i 


trin-kon,  ao     will   ich   dir  achon    win-  kon, 


idi  «iU  dir 


win-ken,  wi    wi    wi    wi    wi    win-ken,  dir  wia 


kao.  «fw. 


oder  in  seinem  Gesang ;  »Was  ich  nicht  weifi»  macht  mich  nicht  heiS«. 

(Verw.  Weib.  Akt  m  No.  3.) 

Hillers  ernstere  (Tosünge  zeugen  dagegen  Liiuiig  von  Empfindung  mA 
jener  weichen  Melodik,  die  er  von  den  Italienern  gelernt  hatte.  Charak- 
teriiitisch ist  dafür  auch  die  häutige  Anwenciung  der  8exte,  sowohl  in 
der  Melodie  wie  in  der  Begleitung.  Der  Fehler  ist  nur,  daü  derartige 
Arien  dem  einfachen  Stand  der  Personen,  Ton  denen  sie  hier  Torgetn^ 
werden,  nicht  angemessen  sind  und  daher  eine  übertriebene  Ehnpfindsua- 
keit  auhreisen,  so  z.B.  die  Arie,  die  die  Schusterstrau  beim 
in  der  ihr  fremden,  schönen  Umgebung  singt: 


Cfnaiato  ma  non  lento. 


13= 


3 


Dttb    it>l    der    Hirn  •  mel,  der  Hirn  -  luel 


5» 

ai  -  eher 


üch! 


Ol«. 


Mit  seinen  Koloraturen,  seinen  Sequenzen  und  den  beiden  in  Terschiedeneni 
Tempo  und  Rhythmus  Torgetragenen  Teilen  zeigt  dies  Stfick  cleiitiKh 
die  Anlehnung  an  die  grofie  Oper.  —  Nach  ihrer  unter  Donner»  Büts 
und  Erdbeben  erfolgten  KückTerwandlung  singt  Lene  eine  Arie,  deren 
Mittelteil  die  musikalische  Schilderung  jener  Naturereignisse  nach  der 
Sitte  der  Zeit  mit  möglichst  genauer  Anpassung  an  die  Textworte  enthilt. 
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Um 


ImUo. 


j.J 


^  TO 

•  0  #  — 


Mir  ist,  ich  weiß  nicht  wie! 
Nein,  so     was   fühlt     ich  nie. 


-l— 


^^^^^ 


AÜkgn  di  moUo. 


Ii 


V  >  ^ 


Schwarz  war  mir  vorm  Ge- 


sieht. 


sohwtrs    war  mir  vonn  Qe- 


5  t  t- 


11 


I 


-t—t- 


ii 


35 


H — t- 


lieht, 


nsw. 


r  


1 


Aber  derartige  Gewitterinusik  darf  iiuin  ja  nicht  etwa  für  eine  neue 
oder  gar  »echt  deutsclie«  Ertindung  von  Hillcr  lialten^;.  Gewitter  und 
'Seestürme  waren  in  der  französischen  Oper  schon  lange  zu  unentbehrlichen 
Requisiten  geworden  und  auch  in  die  italienische  Oper  binübergenommen. 
Addison  machte  sich  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts  über  die- 
sen eisernen  Bestand  der  französischen  Oper  schon  gehörig  lustig  >).  Auch 
in  den  damaligen  franzosischen  Parodien  und  Operetten  wird  selten  die 
Qel^enheit  Tersäumt,  spukhafte  Verwandlung^  oder  Arien,  in  denen 
Tom  Sturm  der  Leidenschaft  die  Rede  ist,  durch  schnelle  Passagen,  ab- 
genssene,  heftige  Akkorde  oder  Tremolos  zu  illustrieren.   Hiller  hatte 

1)  So  tut  es  z.  B.  Kleb:    a.  0. 

2)  Hnrd:  .idtfuon*«  Worka  Bd.  II,  T.  8,  Tgl.  snoh  a.  a.  0.  SammelbMnde  der 
mo.  IX,  8. 148. 
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aber  entschieden  eine  Gabe,  spukhafte,  etwas  schauerliche  Situationen 
musikalisch  zu  schildern;  das  zeigt  sich  bereits  in  dem  kurzen  Lied  des 
Zauberers,  der  seinen  Geistern  befiehlt,  die  Frauen  zu  verwandeln. 
Durch  Verbindung  verminderter  Septimen -Akkorde,  durch  übermäßige 
Intervallschritte,  durch  Vorhalte  und  einen  gleichmäßigen,  fast  strengen 
Rhythmus  wird  das  Unheimliche  der  Situation  eindrucksvoll  dargestellt*). 


Grave  ma  non  lenio. 


\  "  — 1^ — — r 


P— ' — 

Auf 

3^  ^  if\ 

naht  Euch  ihr  < 

r_j*3_._i — ^sz:s_it  ^ — 1 

lienstba-ren     Gei-ster  hin  -  zu!  er- 

schein  jetzt,  o 

Na  -  bi-8chog, 

— '^^^ 

Na  -  dir  auch 

—  - 

du!  Die 

r    •  •  'n 

— j  ' — *"  '1  r  

—^"""=^=^=1—1—1 

p — *  — * — *-J--J  « 

Zeit       ist      drin-geud,  au 

J  1  J  '  '  '    .  J         i  l 

f 

n 

oh  -  ne     Ver  - 

wei  •  len!  ich 

^                               ß  ß  0  ä 

!    !    '    '    '    1                   1    1  1 

—ß — 0    0    ß    ß    m  ^ 

!  ! 

-ß — • — • — ß  j, 
1    1     1    #  # 

1)  Abgedruckt  auch  bei  Fri e dl ae n d er :  a.  a.  0..  Bd.  I,  1. 
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will  enoh    ge  - 

k  j  j  i  ^ 

'.    ^  ' 
hei  •  me     Se  * 

 i— H  f  -1 

T    ff   ^   ■  ff^-^ 

bf  p — ^     t  ff  "-l;-  #  \ 

1         1       IT                 ♦  1 
feb-le  er-tei-len. 

[; ;  j  j  J  Jir  r-XC-rg-l 

^     ,    1    ,    ^  r 

^3  • — ■ — • — '  
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( 

^  1 — r 
 3— # — 1 

^1 
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Hierauf  folgte  dann  das  vod  den  Geistern  ausgeführte  Ballett,  über  das 
sieb  die  Gottsched'bche  Partei  so  sehr  erregte'). 

So  wenig  aber  Hillers  Talent  ausreichte,  eine  wirklich  komische 
deutsche  Operette  zu  schreiben,  so  großes  Verdienst  hat  er  sich  durch  die 
Komposition  jener  kleinen,  gemütvollen  Lieder  erworben,  von  denen  wir 
bereits  ein  besonders  gelungenes  in  den  >yerwandelten  Weibern«  finden. 
Das  waren  jene  einfachen,  einer  Begleitung  kaum  benötigten  Gesänge, 
die  er  auf  Weiße's  Anraten  nach  französischem  Muster  schrieb,  und  die 
dann  auch  noch  weit  Uber  Weiße's  Erwarten  ihren  Zweck  erfüllten, 
nämlich  das  deutsche  Lied  und  die  Freude  am  Gesang  in  alle  Gesell- 
schaftskreise zu  tragen.  Die  gemütvolle,  ansprechende  Melodie: 


Andante  moderaio. 


Oh  -  ne  Idebnnd  oh  •  ne  Wein,  wm  wir  un-ter  Lesben? 


die  Lene,  aufgefordert  von  ihrem  Jobsen^),  im  Kreise  fröhlicher  Zecher 

singt,  machte  ja  ihre  Runde  durch  halb  Europa-*)  und  ist  noch  jetzt  in 
den  iSchulen  mit  dem  etwas  gemilderten  Text:  »Ohne  Sang  und  ohne 

1  V^l.  Frau  Gottsched:  Der  kleine  Prophet  S.  14£r.,  auch  Minor:  Im  An- 
hang S.  380. 

2j  Vgl.  S.  20  oben. 

S,  FriedUender:  a.    O.  II,  8. 110 ff. 
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Klang,  was  wär  unser  Leben«  nicht  vergessen.  Die  übrigen  Lieder  n 
den  »verwandelten  Weibern«,  in  denen  Hiller  ebenfalls  deutlich  bemüLt 
ist,  jenen  volkstümlichen,  erzählenden  Ton  zu  treffen  (Klavierauszug 
Verwandelte  Weiber,  S.  8,  12,  13,  49),  sind  dagegen  gänzlich  mißluDgen, 
und  das  Bemühen,  möglichst  einfach  zu  bleiben,  führte  ihn  nur  zu  ge- 
zwnngener  Melodik  und  trockenster  Langenweile. 

Es  muB  allerdings  daran  erinnert  w^erden,  daß  die  Kiufulirung  volks- 
liedartiger  Gesänge  auch  in  die  große  durchkuuipouierte  Oper  schon 
lange  bestanden  liatte.  Man  findet  schon  in  der  venezianisciien  Oper' 
und  braucht  nur  Sammlungen  beliebter  Opern-Arien  autzuschlagen,  wie 
sie  z,  B.  Walsh  in  London  zu  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
herausgab^),  um  zu  sehen,  daO  sich  diese  Sitte  auch  später  in  yolkter 
Blüte  erhalten  hatte.  Auch  die  Hamburger  Oper  war  ja  reich  an  Liedern, 
wie  die  Partituren  Ton  Keiser  und  Tdemann  beweisen.  Aber  das  Literesse 
speziell  für  das  Gesellschaltslied  war  in  Deutschland  seit  dem  Ende  <kr 
dreißiger  Jahre  des  achtzehnten  Jahrhunderts  wieder  neu  erwach  L,  uu-. 
die  Vorbildlichkeit  der  einfachen,  sangbaren  französischen  Chansons  war 
ja  bereits  von  den  Vertretern  der  Berliner  Schule  schon  Anfang  der 
vierziger  Jahre  aufs  nachdrücklichste  betont  worden.  Weiße  steht  also 
mit  seinem  Hinweis  auf  die  französischen  Liedier  nicht  vereinzelt  da;  sein 
Verdienst  war  es  aber,  zu  der  Volkstümlichkeit  und  Verbreitung  der 
deutschen  Lieder  wesentlich  dadurch  beigetragen  zu  haben,  daB  er  si« 
Ton  neuem  auf  die  Bfihne  brachte. 

Hiller  hat  auch  die  Standfuß  sclien  Ouveiiiiren  durch  eigene  ersetzt'. 
•  Nach  dem  Muster  der  neapolitanischen  Opernkoniponisten  stellte  er  seinen 
Singspielen  stets  dreisätzige  Sinfonien  voran  in  der  i'orm:  Schnell — Lang- 
sam— Schnell.  Der  leiclite,  spielende  Ton,  den  Hiller  hier  mit  Glück 
anschlägt,  und  der  als  Einleitung  zu  den  fröhlichen,  harmlosen  Stücken 
gerade  die  richtige  Stimmung  bringt,  war  ja  merkwürdigerweise  schon  tob 
den  Neapolitanern  in  die  Sinfonien  zu  ihren  ernsten  Opern  eingefitbrt 
worden^).  Die  Einleitung,  die  z.  B.  Hasse  zu  seiner  damals  Aufsehen 
erregenden  ernsten  Oper  »Cleotide«  schrieb  (1731),  könnte  ebensogut  die 
UuYcrlurc  liii*  ein  Hiller'sches  Singspiel  abgeben: 


1;  ii.  Kl  eLz seil  mar;   Die  Venezianische  Oper  und  lüe  Werke  Cavalli  s  imi 
CJeiti'g.   Vierte^,  f.  Musücw.,  Bd.  8,  S.  26. 
8)  Z.  B.  D4h4€  deffOpere, 

S)  Hiller  beseichiMte  in  den  »vermuideltMi  Weibern»  die  Btehen  gebfiebem 
8tandfnß*iolien  GMnge  mit  »Btfii«,  in  dem  »lästigen  Sehnaterc  seine  eigawD,  im 
hinsogekommenen  Kompontionen  mit  »H«,  da  er  hier  nnter  vieizig  Lieden  nur  Bit 
neben  eigenen  vertreten  ist 

4)  Hermann  Kretsschmar:  Führer  doroh  den  Koneertsaal,  Bd.  I,  S,40. 
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Aber  aach  das  hat  Hiller  mit  den  Keapolitanem  gemeiii,  daß  ihm  die 
zweiten  langsamen  Sätze  besonders  gut  gelingen^),  wie  ihm  denn  alles 
etwas  Elegische,  Liebenswürdige,  yielleicht  anch  etwas  Empfindsame,  wie 
es  im  Geist  seiner  Zeit  lag,  stets  am  besten  geriet.  Hier  sei  der  Anfang 

des  Allegretto  aus  der  Sinfonie  zum  »lustigen  Schuster«  mitgeteilt 


-   ^  ^        0  ß  

—• ^— — • — ^^^^  ■  - 

~i — ^ — L._4^ —  ^mm^— — 0 — ,  

-4— 5-#-0-"  -^-^-m — t  (  ' 

H  1 

0— 

dl  ■" 

1 


I  I 


m 


QIW. 


Bemerkenswert  ist  auch,  daB  Hiller  in  seinen  ersten  Sätzen  fast  inuner 
zwei  kontrastierende  Themen  brachte,  eine  Sitte,  die  damals  noch  gar  nicht 

1)  H.  KretMchmar:  Ftthrer  Bd.  I,  S.  40. 
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so  allgemein  verbreitet  und  erst  durch  die  Neapolitaner  eingeführt  wor- 
den var>). 

Das  erste  deutsche  Singspiel  Ton  Hiller  zeigt  sich  also  äußerlich  ganz 
nadi  dem  Muster  der  iranzösischen  Parodien  gearbeitet  Gkaprochencr 

Dialog,  italienische  ernste  und  komische  Arien  wechseln  mit  einfachen, 
volksliedartigeii  Gesängen,  und  diese  Form,  die  in  Fiankreicli  fasL  durch 
Zufall  entstanden  war,  zum  Teil  wohl  auch  durch  die  Verlegenheit  der 
Theaterdirektorcn,  die  allen  Ansprüchen  ihres  Publikums  gerecht  werden 
wollten,  wurde  nun  in  Deutschland  sogleich  als  feststehend  aufgefaßt  und 
angenommen.  Nur  die  sehr  zahlreichen  Pantomimen  und  Tänze,  die 
bei  dem  größten  Teil  der  französischen  Operetten,  so  auch  im  diable  a 
quatre^),  den  Schluß  bilden,  ließ  man  in  Deutschland,  wahrscheinlich 
aus  Sparsamkeitsr Ucksichten,  fort  und  behielt  nur  das  SchlußdiTertisse- 
ment  bei,  ein  einlaches  Strophenlied,  in  dem  die  Terschiedenen  Personea 
des  Stttckes  noch  einige  lehrhafte  Betrachtungen  anstellten  und  sich  der 
Gunst  des  Publikums  empfahlen. 

Jedenfalls  war  der  Erfolg  dieses  ersten  Hiller'schen  Versuches  ganz 
außerordentlich,  und  gerade  die  vielfache  Anlehnun^^  an  die  italienischr 
Oper  hatte  gewiß  noch  hcsonders  dazu  beigetragen.  Hiller  traf  dami^ 
den  Zeit^esclunack,  und  die  Zuhörer  schmeichelten  sich  wohl  auch,  daß  auf 
ihrer  Bühne  dieselbe  Kunst  ausgeübt  wurde  wie  in  den  fürstlichen  Opern- 
häusern. Dabei  sprach  aber  noch  ein  gewisses  Selbstgefühl  mit.  Die  franzö- 
sischen Operetten  waren  durch  herumwandemde  französische  Schauspiel- 
truppen in  Deutschland  bereits  sehr  bekannt  und  beliebt  geworden*),  und 
es  gewährte  dem  Publikum  eine  entschiedene  Befriedigung,  diesen  ansr 
ländischen  Stücken  nun  auch  ein  deutsches  Original  entgegensetzen  n 
können.  Dazu  kam  der  lustige,  durch  Sprache  und  Inhalt  glddi  allge- 
meinverständliche Text,  und  nach  den  schweren  Zeiten  des  Siebenjährigen 
Krieges  freute  man  sich  gewiß,  eine  Gelegenheit  zu  haben,  wieder  Ter- 
gnü^L  uiiJ  lianiilob  lachen  zu  können.  Hiller,  durch  diesen  Erfolg  aui^ 
höchste  augeregt,  entschloß  sich  sufoi  1,  ein  zweites  Singspiel  zu  schrfiben. 
Nach  dem  Text  von  Schiebeier  entstand  noch  in  demselben  Jahre. 

1;  Kretzschmar:  Führer  I,  S.  43. 

2]  Wotquenne:  a.  a.  0.  S.  224  f. 

3j  Blümner:  Geschiolife  des  Theaters  ia  Leipzig  1Ö18.  8.206;  vgl.  «ucii  »Häiu- 
burger  UnterbaltuDgen«  176^,  S.  174. 
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liifiaart  und  Dariolette  oder  Die  Frage  und  die  Antwort. 

Ente  AttfIfuhroDg  den  25.  Noraiber  1766 >). 

Der  Text  dieses  zweiten  deutschen  Singspiels  stammt  wieder  aus  Enf^- 
landy  war  aber  erst  darch  französische  Bearbeitung  in  Schiebelers  Hände 
geUagt  Zuerst  findet  er  sich  bei  Ohaucer  unter  dem  Titel  »TAe  TaU 
of  ihe  Wife  of  Baih^,  Diese  Geschichte  hatte  Dryden  unter  seine 
Fabeln  au^enonunen  und  ins  moderne  Englisch  übersetzt.  Daraus  ent- 
nahm Voltail-e  den  Stoff  zu  einer  Erzählung:  *0e  qui  platt  aux  datnes* 
in  den  Contes  de  Vadö*  j  und  hieraus  schöpf  Leu  dann  fast  gleichzeitig 
drei  Mauner  das  Thema  für  eine  Bubnenbearbeitung,  nämlich  Luven 
und  Schiebeier  in  Deutschland  und  Favart  in  Paris Löven  liatte 
ein  Lustspiel  in  einem  Aufzug  geschrieben:  >Das  Kätsel  oder  was  fh^ti 
Frauenzimmer  am  besten  gefällt«,  ächiebeler  verfaßte  1763  für  die 
Ackermann'sche  Scbauspieltruppe  ein  sogenanntes  Nachspiel:  »Lisuart 
und  Dariolette  oder  die  Frage  und  die  Antwort«,'  das  1764  zum  ersten 
Mal  gespielt  wurde').  Favart  endlich  schrieb  die  am  25.  Oktober  1765^) 
zum  ersten  Mal  aufgeführte  *F4e  Vryele  ou  ce  qui  platt  aux  äames*. 
Die  Musik  hierzu  ist  diesmal  keine  Fasticcio,  .sondern  von  Duni  durch- 
weg neu  komponiert. 

Schiebeier,  der  schon  1759  für  Koch's  Theater  Proloj^e  verfaßt  hatte 
war  offenbar  auch  durch  den  Ki  foig  des  vTeufels^  dazu  angeregt  worden, 
sein  Nachspiel  zu  einem  Singspiellibretto  umzuarbeiten.  Aber  sowohl  er 
wie  Hillcr  wollten  nicht  bei  der  an>pnicii-lo-en,  mehr  possenhaften  Operette 
stehen  bleiben,  sondern  dachten  beide  sofort  daran,  dem  Publikum  etwas 
Besseres  und  Höheres  zu  bieten.  Deshalb  beschlossen  sie,  sich  sowohl 
im  Text  wie  auch  in  der  Musik  noch  mehr  der  großen  italienischen  Oper 
zu  nähern.  Schiebeier  bezeichnete  sein  Libretto  als  eine  »romantische 
Oper«,  weil  darin  die  abenteuerlichen  Begebenheiten  eines  irrenden  Bitters 
geschildert  seien  und  Heldengedichte  dieses  Inhalts  von  den  Italienern 
»romanisch«  genannt  würden,  wie  er  m  einem  längeren  Aufsatz  Über  Lisuart 
und  Dariolette  in  den  »Wöchentlichen  Nachrichten«  auseinandersetzt*). 
Das  ursprüglich  zweiaktige  Stück  erweiterte  er  bald  nach  der  ersten 
Aufführung  auf  Wunsch  des  Leipziger  Publikums  auf  drei  Akte'J  und 

1)  Ghroaologie:  8.248. 

%  Minor:  s.  a.  0.,  S.  146.  Vgl  eneh  FriedUender:  *.  a.  O.,  Bd.  U,  8. 18& 

»Wöokentliohe  Nschriohien«  Bd.  II,  a  166 ff. 
4)  Siehe  Titelblatt  der  gedruokten  Partitur.  KonigL  Bibliothek  Berlin. 

5;  Chronologie:  S.  254. 

6j  »Wöchentliche  Nachrichten  <  Bd.  II,  S.  135  ff. 

7}  Brite  AuffiUiraDg  den  7.  Jenaar  1?67.   Hamb.  Unierb.  Bd. HI,  8.  79. 
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trug  sich  lel)}iaft  mit  dem  Gedanken,  auch  noch  Rezitatiye  hinzuzofügen. 
Der  Inhalt  von  Schiebelerä  Stück  ist  folgender: 

Dio  Königin  Gineyra  beklagt  den  Verlast  ilirer  Tochter  Bariolette,  die 
vou  einem  Spaziergang  niilit  zurückgekehrt  ist.  Sie  giht  deshalb  einen 
>  Ritter  von  der  runden  TaleU,  Lisuart,  das  Bild  der  Tochter,  in  das  diest-r 
sich  sofort  verliebt,  und  bittet  ihn  und  seinen  Waffenträger  Derwin,  di« 
Prinzessin  7.u  suchen.  Kehren  sie  nnch  einem  Jnhr  aber  ohne  sie  znrnck. 
so  müssen  sio  wenigstens  die  Antwort  auf  die  Frage  gefunden  balien:  >Tn- 
das  Frauenzimmer  am  heftigäteu  begehrt«.  Können  sie  nl)er  beide  ATifgaftet 
nicht  lösen,  so  verlieren  sie  ihr  Leben  und  sühnen  damit  zugleieh  eme  aitc 
Schuld;  denn  der  edle  Ritter  hatte  vor  nicht  allzulanger  Zeit  eine  Hofdame  der 
ivönigiu  entführen  wollen.  Das  Stück  setzt  mit  der  Rückkehr  der  beiden 
Helden  ein.  Sie  haben  weder  die  Prinzessm  nodi  die  Antwort  gefimden. 
Da  begegnet  ihnen  ein  altes  Weib,  das  sie  nach  ihrem  Kummer  fingt  und 
▼erspriebt,  dem  Kitter  die  richtige  Ldsung  auf  die  Präge  au  yeiraten,  mmi 
Lisnart  ihr  yersicherte,  nachher  alles  tan  za  wollen,  was  sie  Ton  ihm  fordsfs 
wttrde.  Er  geht  in  seiner  bedtingten  Lage  darauf  ein  und  kann  bald 
danach  der  Königin  und  dem  versammelten  Hof  mitteilen,  daß  das  ganse 
weibliche  Geschlecht  sich  aufs  sehnlichste  die  Oberherrschaft  wünscht.  Dar 
mit  luit  er  nach  An^'icht  der  Versammlung  das  Richtige  getroffen,  und  Ihm 
sowie  seinem  A\'Bffentr:tLrer  wird  das  Leben  geschenkt.  Nun  kommt  aber 
während  des  allgemeinen  Jubels  die  ^Vlte,  erinnert  ihn  an  sein  Versprechen 
und  fordert,  daß  er  sie  heiraten  solle.  Dieser  ^Yunsch  ruft  allgemeine  Be- 
stürzung hervor,  und  der  glücklich  gerettete  Ritter  weigert  sich  entschieden, 
ihn  zu  erfüllen.  Als  aber  die  Alte  der  Königin  einen  Zettel  der  f  ee  Serena 
übwreidit,  auf  dem  geschrieben  steht,  dafi  Daridette  wiederkdireii  wtlrda, 
sobald  Lisaart  die  Alte  umarmt,  tut  er  es  endlich  mit  grofier  Überwinduag, 
und  dabei  verwandelt  sich  diese  unter  Bonner  nnd  Blitz  in  die  TormiAte  Todt- 
ter.  Zum  ScUoB  erscheint  die  Fee  Serena  und  eridürt,  daß  Dariolelte  von 
einer  bösen  Fee  geraubt,  durch  ihre  Gewalt  aber  wieder  befireit  worden  sei, 
and  gibt  das  Paar  zusammen. 

Mit  Favart^s  Fee  Urgele  hat  das  Schieheler  sehe  Stück,  leider  kann 
mnn  sagen,  nur  Thema  und  Quelle  gemeinsam;  denn  dort  ist  die  Fabel 
ungleich  einheitlicher,  humoristischer  und  liebenswürdiger  bebandelt,  wie  man 
es  von  einem  Dichter  wie  Favart,  dessen  Ijibretti  fast  immer  an  sich  künst- 
lerischen Wert  haben,  schon  von  vornherein  erwarten  kann.  Die  Aufgabe, 
die  richtige  Antwort  auf  die  schwierige,  im  Iranzösischen  übrigens  gleich- 
lautende Frage  zu  bringen,  und  die  Verwandlung  der  Liebhaberin  in  eiu 
altes  Weib,  ist  bei  ihm  nur  eine  List  der  F6e  ürgMe,  die  d«m  Bitter  in 
Gestalt  eines  Bauemmidchens  erschienen  ist,  in  das  er  sich  Terliebt  hat, 
und  die  seine  Licho  dadurch  auf  die  Probe  stellen  will.  Auch  mnfi  ar 
erst  ein  Weilchen  mit  der  Alten  zusammen  in  einer  dürftigen  Hütte  wohaen, 
ehe  sie  sich  in  das  geliebte  BauemmSdchen  zurQckverwandelt  und  sich  ftber- 

1)  Die  erste  zwetaktige  Fassung  stehe  Hamb.  XJnterb.  Bd.  KI,  S.  379ff.  Die 
Ergänzungen  ebenda  Bd.  III,  S.  79Ö\  Dort  ist  auch  der  Ursprung  der  Fabel  von 
Chaucer,  Dryden  und  Voltaire  erwähnt.  Hiller  teilt  mit,  daß  sieb  der  Text  ia 
Schiebel«r'a  SÜnmlung  »Hnatkaliadie  Gediehtec  befinde.  Li  der  tob  Baehanbarf 
1778  in  Hamburg  neu  herausgegebenen  Auflage  ist  der  Teatt,  ebenao  wie  4aa  spiter 
auch  Ton  HiUer  komponierte  Naehapiel  »Die  Mnae«,  ala  an  minderwertig  fortgahiNa 
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diea  noch  natürlich  unter  Donner  und  Blitz  als  die  mächtige  F^e  UrgMo  zu 
erkennen  gibt.  Sehr  amüsant  ist  auch  eine  Gericbtsszene,  in  der  die  Königin 
höchst  merkwürdige  Urteile  in  Xiiebesangel^enheiten  fällt. 

Nach  Schiebel««  ürklämngen  hätte  der  französische  Text  Tiel  eher 
die  Bezeichnung  einer  romantischen  Oper  verdient.  Dort  wird  die  ganze 
Fabel  als  ein  Ereignis  geschildert,  das  einem  umherzithenden  lütter  auf 
seinen  Streifzügen  widerfährt.  Bei  Schiebeier  war  der  Held  gerade  wieder 
nach  Haus  gekommen,  und  von  seinen  Irrfahrten  wird  nur  in  einer 
komischen  Arie  seines  Waffenträgers  berichtet,  deren  Mittelteil  auch  die 
Schüdening  eines  Seesturms  enthält.  Das  Stück  gehört  seinem  Inhalt 
nach  also  in  das  Fach  der  damals  besonders  in  Frankreich  beliebten 
Zaaberopem,  und  daS  zum  Schluß  der  Deus  ex  machina  alle  Verwir-. 
rangen  lösen  mußte,  fand  man  in  jener  Zeit  ganz  in  der  Ordnung.  »Die 
theatralisclien  Personen  kommen  zuweilen  in  so  verwirrte  Umstände,  aus 
welchen  sie  nur  eine  Gottheit  erlösen  kann,«  sehreibt  Krause  17öo  in 
seiner  Abhandlung  von  der  musikalischen  Poesie  ^) 

Was  uns  aber  an  dem  Inhalt  besonders  .interessiert,  ist,  daü  wir  liier 
Situationen  und  Charakteren  begegnen,  die  aus  Mozarts  Opern  ganz 
bekannt  sind.    Da  ist  zunächst  in  Schiebelers  Text  der  Bitter,  der 
sich  ganz  irie  in  der  Zauberflöte  in  das  Bild  der  ihm  unbekannten 
Prinzessin^  die  er  suchen  soll,  verliebt.  Allerdings  war  dies  Motiv  in 
Oper  nicht  neu.   In  Händeis  ^Ofione«  begegnen  wir  z.  B.  schon 
einer  ganz  ähnlichen  Situation,  nur  daß  hier  die  Prinzessin  das  Bild 
ihres  unbekannten  Geliebten  ansingt.  —  Ebenfalls  an  die  Zaubei-flöte 
erinnert  dann  auch  der  Scherz  mit  der  als  Alten  verkh-ideten  Liebhaberin. 
Aber  am  auffallendsten  ist  sowohl  in  der  deutschen  wie  in  der  französi- 
schen Fassung  die  Gestalt  des  Wafientriigers,  bei  Schiebeier  Derwin,  bei 
Favart  Lahire  genannt.    £r  ist  einer  der  Vorgänger  Leporellos^  ,  der 
^eige,  verschlagene  Diener,  der  alle  Abenteuer  seines  Herrn,  von  denen 
er  nur  die  unbequeme  Seite  kennen  lernt,  teilt,  der  inmier  voller  Furcht 
ist,  ertappt  zu  werden,  und  auch  gewöhnlich  die  Strafe  tragen  muQ, 
der  schließlich  auch  gelegentlich  semem  Herrn  Vorwürfe  über  dessen 
lockeres  Leben  macht,  wie  z.  1>.  hier  in  der  Arie   ^Bald  die  iirauue, 
^•ald  die  Blonde«  etc.    Diese  Figur  ist  jedenfalls  aus  der  italienischen 
Küüiüdie  nach  Frankreich  importiert;  denn  in  die  damals  beliebten  pasto- 
ralen  Idyllen  der  op&a  comique  paüt  der  Typus  gar  nicht  hinein.  Dagegen 
findet  er  sich  später  auch  in  Gretry's  »Z^mire  et  Axor*,  Text  von 
Marmontel,  als  Diener  AU  (1771). 

l;  Krause:  S.  422. 

2;  Vgl.  (ToMsclimidt:  Stuilien  zur  Gcscliichto  der  italienischen  Oper  im  17.  Jahr- 
hundert S.  'J-l  Krotzschmar:  Mozart  in  der  (jeschichio  der  Oper,  Peters  Jahrbuch' 
^.  61  vermutet,  daß  M.  die  »Fee  UrgeU*  gekannt  habe. 
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Die  Sprache  des  Schieblerschen  Stückes  ist  hin  und  wieder  etwas 
besser  als  die  Weisse'sche,  wenn  sich  auch  fürchterliche  Reimereien  da- 
zwischen finden,  wie  z.  B.  die  Erzählung  »£s  war  einmal  ein  Köni^sohn. 
ein  Wütencb,  den  die  Menschen  flohn«  usw.,  die  Eitner  als  Beispiel 
für  den  schlechten  Text  abdruckt  Hingegen  föllt  das  Lied  der  Alten 
»die  schöne  Morgenröte  zeigt  sieb  in  voller  Pracht«,  das  an  ähnliche 
Hagedorn'sche  Gedichte  erinnerti  durch  die  ungekünstelte  Sprache 
und  die  wirklich  empfundene  Natnrschilderung  auf,  und  besonders  hübsch 
ist  die  letzte  Strophe,  da  die  SUnjG^erin,  überwältigt  von  der  Schönheit 
der  Natur,  sich  bemlilit,  ihr  eigenes  trauriges  Geschick  zu  vergessen. 

Das  Textbuch  dit-t  s  zweiten  Singspiels  war  also  von  dem  dos  ersten 
grundverschiefien ,  luid  Schiebeirr  bittet  auch  sehr,  sein  Lihretto  nicht 
etwa  an  dem  Leisten  des  ^deril  to  patj*.  messen  zu  wollen^). 

Friller  beabsichtigt  nun  mit  diesem  näclisten  Versuch  nichts  Geringere«, 
als  dem  deutschen  Volk  die  lang  ersehnte  deutsche  Oper  zu  schenken, 
und  zu  diesem  Entschluß  wurde  er,  das  sei  wieder  besonders  hervorgehoben, 
hauptsachlich  durch  die  über  alle  Erwartungen  guten  gesanglichen  Lei- 
stungen der  Koch*scben  Schauspieler  gebracht.  Sie  hatten,  wie  er  is 
semer  Selbstbiographie  mitteilt  2),  in  den  ersten  Operetten  mit  so  viel 
Glück  gesungen,  daß  er  es  sich  leicht  in  den  Kopf  kommen  lassen  konnte, 
diesen  Sängern  mehr  zuzumuten,  um  sie  allmählich  wirklichen  Sängern 
etwas  näherzubringen.  Du  teilweise  recht  schwierige  Partie  'des  Lis- 
uart  schrieb  er  für  einen  Tmor  Reinken,  der  eine  besonders  schöne 
Stimmt'  hatte  ';.  Die  ausgedehnten  Koloraturen  der  Dariolette  sang  die 
Steinbrecher  so  gut,  daß  Schiebeier  bewundernd  meinte,  sie  würde  auch 
die  große  Heldenoper  zierf'iv  Jedenfalls  hatte  Hüler  den  It^Uenem  die 
Kunst  abgesehen,  außerordentlich  gesanglich  zu  schreiben;  das  meiote 
wohl  auch  Nicolai,  als  er  an  ihm  immer  das  grofie  Talent  bewunderte, 
sich  nach  seinen  singenden  Personen  zu  richten,  und  sie  mit  wenigem 
leisten  zu  lassen^). 

Hiller  hielt  es  für  das  beste,  für  sein  Stück  wieder  die  Form  der 
französischen  Parodien  mit  gesprochenem  Dialog,  mit  Liedern  nebeu  aus- 
geführten Arien  und  häufigen  Ensembles  zu  wühlen,  sich  aber  mit  seiner 

1)  Wöchentliche  Nachrichten:  a.  a.  0. 
2J  Hiller,  Selbstbiographie',  S.  311  f. 

3)  Nicolai:  a.  a.  0.,  S.  11. 

4)  Ebenda,  S.  18.  Da0  Htller  em  ausgeteichneter  OesangpUftgoge  war,  üt  j* 
bekannt.  Er  gilt  aber  fölacfalioh  für  den  Lehrer  der  Mara  und  der  Corona  Schrö- 
ter, wie  Nicolai  nachweist,  auch  hat  die  Mara  niemals  bei  ihm  für  längere  Zeit  ge- 
wohnt, wie  Rochlitz  fa.  a.  0.)  erzählt.  (Vgl.  Nicolai  S.  80  f.)  Seine  beiden  einzigen 
Gesangschülerinnen,  die  in  die  Öffentlichkeit  traten,  waren  die  beiden  Schwertero 
Podelska.  Nicolai  S.  27.)  Vgl.  Conrat:  G.  £.  Mara,  Allg.  MiMikzeiiimg  IXX. 
Nr.  3,  S.  41  ff.,  1903. 
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Musik  ganz  an  die  Aiisdriicksweise  der  Italiener  zu  halten').  Die 
schwärmerische  Stimmung  in  einem  großen  Teil  der  Arien  kam  nun  seiner 
Erfindungsgabe  für  innigen,  gemütvoUea  Ausdruck  sehr  entgegeu.  Die 
erste  groüe  Da  capo-Ahe  Lisuarts: 

JUegro, 


o  BiM, 


Bfld 


voll    gStt-lieh  ho -her  Rei-ze 


bringt  eine  so  warm  empfundene  Melodie,  daß  man  Reicbardt  gern  zustimmt, 
wenn  er  schreibt*  ,  diese  erste  Arie  des  l^itters  sei  so  schön,  wie  wohl 
das  13i]d  der  Prinzessin  gewesen  sein  müsse,  und  iindeti  daß  sie,  ebenso 
wie  die  Gesänge  Daiiolette's  und  die  Arie  der  Königin: 


Gifib,  grsn-sa-mes  Ge  -  schick,  die 


Toch  •  termir  sa  -  ruck  usw. 


3 


t 


ganz  im  Geiste  Granns  geschrieben  sei,  womit  er  allerdings  gleich  fiülers 
Abhängigkeit  Ton  seinen  Yorbildem  richtig  kennzeichnet 

Sobald  es  sich  aber  darum  handelt,  etwas  Humor  zu  zeigen,  ver- 
sagt Eßller.  So  bemüht  er  sich  z.  B.  deutlich,  die  Schüchternheit  des 
Bitters  musikalisch  darzustellen,  wenn  dieser  im  Angesicht  des  ver- 
sammelten weiblichen  Hofstaates  und  der  Königin  selbst  die  Antwort 
auf  die  verfängliche  Frage  geben  muß,  was  ihm  augenscheinlich  sehr 
peinlich  ist.  Durch  Pausen  und  Entschuldigungen  zieht  er  es  so  lange  wie 
möglich  hin,  das  verhängnisvolle  Wort  auszusprechen,  und  kaum  ist  es 
geschehen,  so  überstürzt  er  sich  wieder  mit  erneuten  Entschuldigungen. 
Das  könnte  sehr  drollig  sein,  ist  aber  so  matt  in  der  musikalischen  Er- 
findung, daß  Reichardt  z.  B.  die  humoristische  Absicht  gar  nicht  merkt 
und  nur  findet,  der  Bitter  wiederhole  die  Worte  zu  oft 

Die  Partie  der  Dariolette  weist  einige  sehr  gelungene  Arien  auf,  so 
z.  B.  »Ein  guter  Geist,  der  dich  bewachte  G^wiß  zeigt  sich  Hiller  auch 
hier  ebenso  wie  in  der  Bildnis-Arie  des  Bitters  ganz  abhängig  von  dem 
Muster  der  großen  italienischen  Oper.  Auch  findet  man  unnötige  Wort- 

1)  Woobentlioho  Naohriehten:  Bd.I,  8.868  und  Bd.  III,  8.69. 

2)  Beiehardt:  Briefe  einet  tuftnerkiamen  Reitenden,  II.  Teil,  sweiter  Brief. 
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Wiederholungen,  Sequenzen  und  viel  Koloraturen,  die  nur  der  Virtuosität 
zu  Liebe  angebracht  sind ;  aber  er  traf  doch  im  ganzen  glücklich  die  Stim- 
mung in  solchen  Gesängen.  Freilich  stößt  man  auch  auf  die  gröbsten 
Unarten  der  italienischen  Oper,  so  z.  B.  in  dem  Finale  des  2.  Aktes, 
einem  Terzett  zwischen  dem  Ritter,  der  Alten  und  Derwin  mit  der  end- 
losen Wiederholung  der  Schlußworte:  »Geschwinde  fort  von  hier«,  wo- 
bei sich  keiner  entschließen  kann,  diesen  Vorsatz  auszuführen,  eine  Situa- 
tion, die  zur  Genüge  travestiert  worden  ist. 

Die  Figur  des  Waffenträgers  Derwin  ist  musikalisch  wieder  ganz  der 
Buffo-Oper  entnommen.  Seine  Arien  sind  fast  alle  im  parlando-8til  ge- 
schrieben, was  an  sich  noch  kein  Fehler  wäre,  weist  doch  die  Partie 
seines  großen  Nachkommen  Leporello  gerade  darin  ganz  herrliche  Stellen 
auf;  aber  bei  Hiller  ist  alles  Schablone,  und  vor  allen  Dingen  fehlt  ihm 
in  solchen  Augenblicken  immer  die  frische,  lebendige  Erfindung.  So  ein 
Anfang  z.  B.  wie  Derwin's  Erzählung: 

ÄUegro. 


I 


-t- 


m 


Die  Prin-zes  -  sin    zu  ent  -dek-ken   krochen  wir  durch  Busch  und  Hecken 


f     P  f    P  J  P 

erinnert  doch  fast  an  Czernv'sche  Etüden. 

Der  französische  Einfluß  in  dieser  Operette  macht  sich  in  eim'gen 

Liedern  und  häufigeren  Ensemble-Sätzen  geltend.    Die  Komposition  des 

schon  vorher  besprochenen  Textes:  »Die  schöne  Morgenröte«  gehört  wieder 

zu  jenen  lieblichen,  einfachen,  etwas  elegischen  Gesängen,  deren  Erfindung 

Hillcrs  größte  Gabe  war.    Da  die  Melodie  nicht  so  allgemein  bekannt 

sein  dürfte,  so  soll  sie  als  Beispiel  liier  folgen: 


-r-  •  ^ 


Pracht :  die 


schöne  Mor-gen  -  rö  -  the  zeigt  sich  in  vol-ler  Pracht: 
 m  ,   
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•St-MnSoUafar  •  waclit,     wm  iBi-MiiSoUaf er  -  wtdit. 


Das  Stück  beginnt  mit  einem  Chor  der  Damen,  die  den  Mai  besingen. 
Der  Chor  singt  unisono  die  erste  Strophe;  jede  folgende  bildet  su  dieser 
eine  Variation,  die  hauptsächlich  in  einer  Änderung  des  Basses  besteht, 
uid  irird  Ton  einer  Dame  allein  Torgetragen.  Die  Musik  ist  lieblich  and 
ansprechend,  besonders  in  der  Moll-VariatioB,  die  dnrch  den  fehlenden 
fisB  und  die  bei  Erwähnung  der  Fhiloniele  stets  Üblichen  Nachtigallen- 
Trilier  und  Fiorituren  sehr  zierlich  und  weich  Uin^. 

Das  Beste  und  vielleicht  Eigonste,  was  Hiller  in  diesem  von  ihm  mit 
entschiedener  Sorgfalt  komponierten  Singspiel  gibt,  ist  wohl  die  einleitende 
Sinfonie,  die  auch  damals  berechtigtes  Aufsehen  erregte  und  sich  zu- 
erst von  den  italienischen  und  französischen  auszuzeichnen  begann*).  — 
Die  Sinfonien  zu  den  verw.  W.  und  dem  L  Sch.  hat  Hiller  erst  1770, 
tU  er  die  Kla?ierau8züge  der  Operetten  herausgab,  geschrieben;  bis  dahin 
wsien  bei  den  Vorstellungen  die  alten  StandfaB'schen  gespielt  worden,  die 
aber  mloren  gegangen  sind.  —  Ln  ersten  Sata  sind  wieder  die  swsi 
Themen  an  bemerken,  von  denen  das  erste  roa  den  Violinen,  das  zweite 
von  Oboen  und  Flöten  gebracht  wird,  so  daß  der  Kontrast  auch  durch 
^len  Klang  unterstützt  wird.  Besonders  hervorzuheben  ist  der  dritte  Satz 
mit  dem  sehr  glücklichen  Anfang  eines  acht  Takte  langen  (Jrecsetula's^  das 
IQ  der  Tiefe  mit  einem  kleinen  Motiv  piatUssimo  einsetzt  und,  immer 
höher  steigend,  das  Forte  erreicht'): 

1)  Plümicke:  %.  a.  0  .  S  232 

2"  Die  Erfindung  dieses  Crescendo-Effekts  wurde  bekannthch  lauge  Zeit  den  Mann- 
heimer Symphonikern  zugesclirielten.  Kretzsclimar  l'ber  den  Vortrag'  alter  Musik, 
Petert  Jahrbuch  190(),  S.  <»2  weist  sein  Vorhandensein  schon  in  italienischen  Hand- 
idirifUii  in  der  ersten  Hälfte  des  achtzehnten  jAhrhnndtrtt  nach.  Jedenfalls  benutzte 
HilW  diM  Audnusknnitlel  TerhSltiiumftßig  frOh. 
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Trotz  entschieden  glücklicher  Momente  stellte  sich  der  Versuch,  mit 
Lisuart  und  Dariolette  ein  national- deutsches  Musikdrama  zu  schaffen, 
doch  als  gänzlich  verfehlt  heraus.  Schon  Reich ardt  bemerkt  daß  Hiller 
trotz  einiger  großer  musikalischer  Schönheiten  doch  zu  wenig  Eigenes  böte, 
ganz  im  Geeiste  Grauns  komponiere  und  noch  zu  sehr  im  Studium  Hnnnofi 
befongen  seL  Nichtsdestoweniger  hatte  das  neue  Stück  wieder  einen  durch- 
greifenden Erfolg  beim  Publikum,  den  man  um  so  weniger  verstehen 
kann,  wenn  man  die  fast  gleichzeitig  erschienene  Favart-Duny'sche 
Bearbeitung  desselben  Stoffes  betrachtet.  Duny,  ein  Italiener,  der  1757 
nach  Paris  gekommen  war  und  dort  einer  der  Hauptbegründer  der  opfern 
comique  wurde,  wie  sie  sich  aus  jenen  Pasticcios  in  den  fünfziger  und 
sechziger  Jahren  herausbildete,  war  klug  genug,  den  Franzosen  zu  zeigen, 
daß  sie  sich  bei  der  Komposition  ihrer  komischen  Opern  an  ihre  Volks- 
musik halten  sollten,  anstatt,  wie  es  seit  1752  vielfach  geschah,  nur  die 
italienische  Manier  nachzuahmen,  was  in  den  meisten  Fällen  doch  nicht 
gelang,  wie  viele  Beispiele  in  den  französischen  Bearbeitungen  der  tob 
den  BuSonisten  aufgeführten  italienischen  komisdien  Opern  zur  Genüge 
beweisen.  Die  Urg^  gehört  mit  zu  Dnnj's  besten  Werken  und 
bringt  eine  hödist  gelungene  Mischung  von  italienischer  Lebhaftigkttt 
und  Danteilungskraft  und  französischer  Grazie.  Aber  trotzdem  die 
TJrgMe,  die  der  deutschen  Bearbeitung  entschieden  überlegen  ist,  in  Nord- 
deutschland bekannt  und  sehr  beliebt  war,  —  von  den  Hamburger  ünter- 
haltun^?en  bekam  sie  z.  B.  eine  höchst  anerkennende  Rezension —  zog  man 
doch  Hillers  Stück  vor,  und  die  starke  Aulehnunjr  an  die  italienische 
Oper  scheint  diesen  Erfolg  wieder  herrorgerufen  zu  haben.  Die  Ham- 
burger Unterhaltungen  schreiben  darüber'): 

tHerr  Hiller  hat  die  Arien  in  die  Musik  gesetzt;  er  hat  die  Manier  der 
itaUenisehen  Operettenarien  der  fransösischen  TOigezogen,  das  Anfangsdior, 
die  Somanze  (Es  war  einmal  ein  Königssohn)  und  das  Morgenlied  der  Alten 
ausgenommen.  Seine  Arien  sind  in  dem  wahren  deutschen  Geschmack,  sie 
haben  viel  Ausdruck  des  Affektes,  reizende  Melodien  und  eine  fleißig  grear- 
beitete  Begleitung.  Die  ernsthaften  könnten  auch  in  einer  großen  Oper  dem 

1)  Reichard  t:  Briefe  eines  aufmerksamen  Reisenden,  Teil  II,  Brief  2. 

2)  Hamburger  Unterhaltungen:  Bd.  I,  S.  188. 
2f  Ebenda:  Bd.  II,  8.603. 
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KomponiBten  Ebre  madieB.  £b  kann  sein,  daß  die  Lieder  in  einer  fransö- 
fliaehen  Operette  den  Zuschauer  die  Folge  der  Handlung  weniger  TeigeBaen 
lassen;  doch  scheint  es,  daß  die  Liebhaber  der  deutschen  Musik  auch  die 
ordentlichen  Alien  auf  unserem  Theater  gerne  hören. 

Die  Chronologie  berichtet  dazu,  daß  dieses  Stück  eigentlich  erst  das 
allgemeine  Interesse  an  der  deutschen  Operette  erweckt  habe.  Die  älte- 
ren »Opern«  hätte  man  doch  noch  mehr  der  Posse  als  der  Musik  wegen 
besucht  1). 

Unter  den  Zuhörern  befand  sich  damals  auch  Groethe,  dem  als 
Stadenten  die  Opern  Weißens,  »durch  Hülem  auf  eine  leichte  Weise  be- 
lebt« ,  viel  Vergnügen  machten.  Er  besuchte  auch  Hiller  und  wurde 
freundlich  von  ihm  aufgenommen.  »Doch  wußte  er  mit  meiner  heftigen, 
durch  keine  Lehre  zu  beschwichtigende  Lembegierde  sich  so  wenig  als 
andere  zu  befreunden- ^j. 

Da  mit  den  Singspielen  tUe  Hebung  der  Gesolls(  ff^niu<ik  bezweckt 
wurde,  so  l'hI)  Hiller  das  Stück,  um  es  den  Dilettanten  leichter  zugäng- 
lich zii  niachen,  in  einem  möglichst  einfachen  Klavierauszug  heraus.  Er 
richtete  ihn  so  »mager«  als  möglich  ein,  nämlich  meist  nur  zweistimmigi 
um  den  Leuten  Jjust  zu  machen,  sich  dem  Musikstudium  zu  widmod,  das 
damals  in  Deutschland,  wie  er  sich  ausdrückt,  »noch  sehr  sparsam  und 
schläüig  betrieben  wurde«.  Er  betrachtete  die  Auszttge  immer  nur  als 
Notbehelf  und  meint,  es  würde  einen  Mangel  an  Wißbegierde  und  an 
wahrer  Liebe  zur  Sache  yerraten,  wenn  jedem  Dilettanten  und  Musiker 
Singpartituren  künftig  nicht  lieber  sein  sollten,  als  magere  oder  ver- 
worrene Klavierauszüge ^).  in  den  Wüchentlichen  Niicbrichten  wurde  der 
Auszug  von  Jjisuart  und  Danolette  angezeigt  und  eine  Subskription 
darauf  eröffnet;  der  Preis  betrug  einen  ßeichstaler*). 

Trotz  des  Erfolges  dieses  zweiten  Singspiels  fand  aber  Koch,  daß  durch 
die  Anlehnung  an  die  itahenische  Oper  und  die  Einführung  großer  Arien 
doch  nicht  das  erreicht  sei,  was  AV'eiBe  von  Anfang  an  im  Auge  gehabt 
vnd  was  d'  t]  französischen  Operetten  die  große  Beliebheit  gesichert  hatte, 
nämlich  die  Einführung  volkstümlicher  Lieder,  die  den  Gesellschaftsgesang 
bereicherten  und  ein  dauerndes  Interesse  des  Publikums  auch  an  den 
dentachen  Singspielen  erwarten  ließen.  Er  stellte  deshalb  Hiller  vor,  daß 
alles  liedmäßig,  leicht  und  so  sein  müsse,  daß  jeder  Zuschauer  imstande 
wäre,  allenfalls  mitzusingen,  und  Hiller  meinte,  Koch  hätte  darin  nicht 
unrecht,  wenn  die  Operette  bloß  Szenen  aus  der  niedrigen  Klasse  der 

1)  Chronologie:  8.248. 

2)  aoedeke:  Goetlie's  Werke,  Bd.  13^  S.  477. 

3)  Meisterstücke  (Ton  Hasse)  herausgegeben  von  Hiller.  Vgl.  die  Vorrede. 

4  Wdobentliche  Xachrichten:  Bd.  I,  S.  40S.   Der  KlaTieraossng  erlebte 
mwei  Aoflagen  1768  und  1769. 
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Menschen  enthielte*).  Za  einem  so  possenhaften  Text  wie  dem  der  »ver- 
wandelten AVeiber«  und  des  »lustigen  Schusters«  wollte  man  aber  nicht 
wieder  zurückgreifen,  und  darin  erkennt  man  die  wirklich  ideale  ucd 
Yomebme  Gesinnimg  jener  beiden  Männer,  Weiße  und  Hiller,  denen 
doch  zunächst  daran  lag,  für  ihien  Freund  Koch  gute  Kassenstücke  n 
schaffen,  damit  er  für  seine  ernsten,  wertroUen  ^ücke,  die  leider  nur 
schwach  besucht  worden,  die  nötigen  WML  erilbrigen  konnte.  Sie  dadh 
ten  nicht  daran,  das  Publikum  um  jeden  Preis  zu  amüsieren  und  n 
mehr  oder  minder  harmlosem  Lachen  zu  reizen,  sondern  waren  stets  be- 
müht, ganz  im  Sinne  ihres  alten  Feindes  Gottsched,  den  Geschmack  ihM 
Zuliürer  günstig  zu  beeinflussen,  und  deren  sittliches  Gefiilil  zu  hebfcji. 

Bei  seinem  Pariser  Auienthalt  hatten  Weiße  ganz  besonders  die 
Favart 'sehen  Texte  gefallen.  »Sie  suchten  nicht«,  schreibt  er  in  seiwr 
Selbstbiographie»  »wie  die  meisten  italienischen  durch  Posaenreifiereiei 
und  groteske  Karrikaturen  lautes  Lachen  zu  erregm,  sondern  steUtea  ia 
AnsfOhrung  einer  artigen  Fabel  meistentefls  auf  dem  Lande  leboide 
Personal  auf,  in  deren  Munde  der  Qesang  eines  kleinen,  leichteu  liid' 
chens  der  Natur  ziemlich  an^messen  war.«  Man  beschloß  also  jebt 
direkt  nach  einer  frauzubisclieii  \  urla^^^  zu  iirbeiten,  und  waklie  dalui 
Favart*8  Operette  *Nimtte  ä  la  cQur*f  die  unter  dem  Namen 

If^ttekeE  m  Hofe 

bereits  am  24.  April  1767  in  Weiße- Hiiler 'scher  Bearbeitung  aoi  ^ 
Bühne  kam'). 

Dies  neue  Stück  zeigte  nun  in  textlicher  wie  musikalischer  BeziehvDg 
eine  merklich  andere  Physiognomie  als  die  beiden  yoihergefaenden.  Der  In- 
halt war  jetzt  nidit  allein  mehr  unterhaltend  oder  belustigend,  sonta 
erregte  das  Interesse  des  Publikums  hauptsächlich  dadurch,  daB  er  SB- 
mittelbar  eine  brennende  Frage  des  damaligen  gesellschaftlichen  tmi 
sozialen  Lebens  berührte.  Die  Auflehnung  gegen  die  sittliche  Ve^ 
kommcnlieit  der  oberen  Stünde  ibt  eine  Bewegung,  die  fast  durch  d^j, 
ganze  achtzehnte  Jahrhundert  geht,  in  Frankreich  zu  einem  Vorboten  der; 
Bevolution  wurde  und  ihren  starken  Niederschlag  auch  auf  dem  Tbeaterj 
fand.  In  Fngland  hatte  man  in  der  Bsggar^s  Opera  und  ihren  NachahmnqgAi 
das  Leben  der  Damoi  und  Herren  des  Adels  einer  scharfen  Kritik  nntv* 
zogen.  Während  man  dort  aber  nur  einseitig  das  Laster  so  scbwsiz 
möglich  darstellte,  brachte  man  in  Prankreich  die  allerdings  sehr  vM 
tfnschuld  und  ünTerdorbenheit  der  LandbeTÖlkemag  in  den  Yordezignai 

1)  Hiller:  Selbtibiographie,  S.  SU  f. 
8]  Hamburger  Unterhaltnngen:  Bd.iy,  S.  660. 
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der  Handlung  und  stellte  die  Terdorbene  Hof-  und  Stadtgesellscbaft  in 

Kontrast  dazu.  Damit  hatte  man  die  dem  achtzehnteD  Jahrhundert  so 
eigentümliche  Verbintlung  von  Idylle  und  Revolution  geschaffen. 

Favai't's  »Nifit'tir  ii  Ja  coiir*  ist  eines  der  Hauptwerke  aus  der  Gattung 
jener  durch  die  Buffonisten  angeregten,  französisch-italienischen  Paro- 
dien. Die  Italiener  hatten  unter  anderem  auch  ein  zweiaktiges  Intermezzo 
Tcm  Vincenzo  Oiampi  aufgeführt^:  »Bertoläo  in  corte<  (9.  Nov.  1752)^), 
das  dem  Publikum  so  gefallen  hatte,  daB  sich  die  italienisdie  Gesell- 
schaft am  7.  März  1754  mit  diesem  Stück  von  den  Parisern  verab- 
sohiedete^).  Sdion  zwei  Tage  später,  am  9.  li&z,  erschien  auf  dem 
HiSä^e  de  la  finre  8t,  Qermam^)  eine  französische  Bearbeitung  des  -Bcr- 
tMo  von  Anseaume  unter  dem  Titel:  '»Ber&tdäe  ä  la  wBe:  Dieses 
Stück  regte  endlich  Favart  zu  seiner  »Ninetfe*  an,  die  am  12.  Febr  1755 
.luf  dem  ThMtre  ifnUen,  zuerst  in  dreiaktiger,  sj)ilter  in  zweiaktiger  Be- 
arbeitung gegeben  wurde*).  Das  italienische  Textbuch  scheint  leider  ver- 
löre niregangen  zu  sein.  In  Anseaume's  recht  imhcdnutendem  Tiibretto 
wird  em  sittenloser,  in  der  8tadt  lebender  8tcuerbeamter  geschildert,  der 
mit  seineu  unlauteren  Anträgen  von  einem  braven  Bauemmädchen  ab- 
gewiesen wird.  Das  Mädchen,  das  ihvpm  Bräutigam  Bertholde  in  die 
Stadt  gefolgt  war,  geht  mit  diesem  zufrieden  wieder  aufs  Land  zur&ck. 

Favait*s  ^NineÜB*  gehört  wohl  mit  zu  seinen  besten  Textbilchent. 
Die  Abhängigkeit  toh  Ciampfs  »JBier^o^cüo«  ist  textlich  wie  gesagt  nicht 
mehr  festzustelleit  Eine  zeitgenössische  Kritik  gibt  an,  daß  das  Buch 
im  Ckgensatz  zu  Ciampi*s  einfachem  und  naivem  Libretto  im  modernen 
Geschmack  geschrieben  sei  und  Epigramme,  d.  h.  also  Anspielungen  auf 
damalige  Zustände  und  Personen,  enthalte'^).  Mit  dem  Auseaume'schen 
Stückchen  hat  es  so  gut  wie  gar  keinen  Zusammenhang;  nur  der  Ge- 
danke der  Gegenüberstellung  von  ländlicher  Unschuld  und  städtischer 
Verderbtheit  ist  beiden  gemeinsam. 

Zunächst  sei  der  Inhalt  mitgeteilt,  der  bei  Favart  und  Weiße  genau 
übereinstimmt,  so  daß  neben  die  französiscfaen  gleich  die  deutschen 
Namen  geschrieben  werden  konnten. 

Der  Fürst  Astolph  verfolgt,  obgleich  er  selbst  mit  der  Gräfin  Emilie 
vorlobt  ist,  (las  hübsche  Baucrmiiiidchen  Ninette  (Lottehen),  der  er  auf  der 
Jagd  begegnete,  und  verlockt  sie,  einen  Tag  v<»r  ihrer  Hochzeit  mit  dem 
Bauern  Colas  (Gürge),  an  den  Hof  zu  kommeO)  um  dort  daa  iierrliche  Lebeu 


1)  Gregoir:  Les  Ghirea  de  l' Optra  ü,  S.  62. 

2)  Gregoir;  ebenda. 

8)  Th^&tre  de  M.  Anseanme  X,  Nr.  4,  Titelblatt.  Paris,  Bibl.  Nat 
4)  Gregoir:  a.  a.  0.  JI,  S.  116. 

6)  Prod*hoinine:  La  Uusique  ä  Paris  de  1763  ä  1757.  Sammdb&nde  der  IMG 
71,  a  668. 
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kennen  zu  lernen  und  eine  große  Dame  zu  werden.  Ninette  geht  trotz  «leJ 
flehenden  Bitten  Colas',  der  die  Welt  schon  besser  kennt  und  nichts  G-nte^ 
ahnt,  hannlos  und  vergnügt  auf  den  Vorschlag  ein.  Nun  wird  ausführli'-H 
geschildert,  wie  das  unverdorbene  Landkind  sich  mit  großer  Naivität  über 
das  Leben  und  Treiben  und  die  herrschenden  Moden  am  Hofe  lustig  macht. 
Bald  merkt  sie  auch,  daß  der  Fürst  seine  Braut  iinetwepcn  vernachläpsfic^ 
und  bringt  beide  durch  eine  List  zubammeu.  Als  der  i'ürsi  ihr  aui  iiircL^ 
Wunich  iein«  laebe  im  Bankeln  erklärt,  schiebt  sie  heimlich  die  Gr&ün 
▼or,  und  als  die  Btthne  wieder  erhellt  wird,  hat  Aatolph  die  ganse  Erlflimng- 
ohne  sein  Wissen  an  die  legitime  Adresse  gegeben  und  kehrt  reumittig 
ztt  seiner  Braut  surfick.  Auf  Ninette's  Wunach  wird  Colas  geholt,  der  ihr 
bereits  heimlich  an  den.  Hof  gefolgt  war,  und  ein  Fest  beschließt  das  StAck. 

Wie  man  sieht,  bringt  i'avart's  Nimtk  bereits  einen  deutlichen  Vor- 
klang  zu  Beaumarchais^  und  damit  zu  Mozarts  »Hochzeit  des  Figaro«. 
Das  ist  ein  Beweis,  wie  sehr  die  dort  geschüderten  korrumpierten  Y&r- 
häitnisse  die  GemUter  schon  Hange  vorher  bewegt  hatten;  denn  Beau- 
marchais^ Stück  wurde  erst  22  Jahre  nach  Favart^s  Libretto  geschrieben 
(1777).   Da  Nimtte  ä  In  com  sehr  häufig  gegeben  wurde,  nodi  zwölf 
Jahre  später  von  den  Ctm^äkfM  "Prfm^  crMnaw^  du  Roi  auf  dem 
Th4ät7'e  de  la  Cour  (24.  Okt.  ITüVj  unter  dem  Tiiel  Le  Capricj:  Ämou- 
reiuc  Oll  Ninette  efc.y  sie  auch  sehr  oft  mit  und  obne  Musik  im  Druck 
erscliieu,  so  ist  es  'v\*obl  nicht  unmöglich,  daß  Favart's  Operette  direkt 
auf  Beaumarchais  gewirkt  hat.   Besonders  auffallend  ist  die  gleiche  Auf* 
losung  des  in  beiden  Stücken  fast  gleichen  Knotens  durch  die  Yer- 
tausohung  der  Personen  im  Dunkeln,  doch  scheint  auch  in  der  italieni- 
schen Oper  die  Kacht  häufig  zu  dergleichen  Mystifikationen  benützt 
worden  zu  sein^).  Die  französische  Operette  griff  also,  ganz  wie  die  eng- 
lische, auch  zu  aktuellen,  tendenziösen  Motiven,  und  der  Graf  oder  F&rst, 
der  seine  eigenen  Pflichten  vergißt,  den  hübschen  Landmädchen  nachstellt 
und  ein  bäuerliches  Liebespaar  kaltblütig  zu  trennen  sucht,  seine  Wünsche 
aber  an  der  Tugend  der  Bauern  srlieitern  sieht,  wird  auf  dem  franzö- 
sischen Theater  fast  zur  typischen  J^'igur. 

Vielleicht  hat  Favart^s  Libretto  auch  wieder  anregend  in  Italien  gewirkt; 
denn  dort  entstand  Anfang  der  sechziger  Jahre  eine  »Contadina  in  ooriß<,  Text 
von  GioTanni  Bartolomichi,  komponiert  von  Bast,  Venedig  1764,  8ae- 
chini,  Born  1766,  Anfossi,  Born  1775^.  In  dem  italientschen  Textbnch 
fehlt  der  tendenziöse  Zug.  Dort  folgt  das  Banemmäddien  Sandrina  trotz 
des  Flehens  ihres  Verlobten  Berto  dem  Fürsten,  der  sie  auch  heiratet, 
während  Berto  sich  mit  einer  anderen  Bäuerin  begnügen  muß. 

Sowohl  Anseaume's  »BerthMe^t  wie  Favart's  *NimHe*  gehören  nnui- 
kalisch  zu  jenen  Parodien  mit  gesprochenem  Dialog,  wie  sie  bei  Be^ 


1)  Vß:l.  Deut;  Aleasaudro  Scarlatti,  S.  30. 

2)  Riemann:  Opemhaodbuch. 
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iprechung  des  *diable  ä  quatre*  bereits  erwähnt  wurden.   Ob  man  aber 

>e!  diesen  Singspielen,  die  durch  direkte  Anregung:  eines  italienischen 
Intermezzo  entstanden  waren,  in  der  Hauptsache  auc  h  auf  die  Musik  des 
eweiligeu  Originals  zurückgriff ,  wie  häufig  angenommen  wird,  ist  zum 
nindesten  sehr  zweifelhaft*}.  Von  den  zehn  erhaltenen  Arien  des  Ciampi- 
^chen  Bertoldo^)  z.  B.  findet  sich  auch  nicht  eine  in  den  beiden  franzö- 
»sehen  Bearbeitungen. 

Zu  Aiiseaume*8  Stfick  hat  ein  Maiquis  Lasalle  d*  Of  f  emont,  ein  für 
Literatur  und  Kunst  begeisterter  Dilettant»  die  Musik  zusanunengestellt^). 
Sie  besteht  in  der  Hauptsache  aus  yielen  Vandeyilles;  darunter  findet 
sich  auch  das  jetzt  noch  m  l^Vankreich  bekannte  und  vielgesungenc.  £^ra- 
/-iöse  Menuei  (TExamlet^  so  benannt  nach  dem  Komponisten  Exaudet, 
einem  Orc  hestergeiger  an  der  großen  Oper  (f  1760*).  AuUerdem  sind 
^eehs  größere,  italienische  Arien  eingestreut,  von  denen  sich  einige  auch 
in  Favart's  Ninette  wiederholen,  so  z.  B.  die  große  Arie: 

Dieu  quel  prix  de     ma      t«n  •  drei  •  se 

bei  Favart:  Aurait^n  cm  celia  delle  Vlnfiddle,  die  er  auch  später  in  seiner 
»Bohämienne*  yerwendete  mit  dem  Text:  Ah  mon  ours  a  prit  la  fuUe^ 
und  von  der  Spitta  glaubt^  sie  stamme  aus  Binaldo  da  Oapua^a  ver- 
loren gegangener  Oper  »&>  dorma  n^^rfta«^).  Außerdem  finden  sich  In 
beiden  Bearbdtongen  die  Glesänge: 


(^oaiit  le    ha  -  surd  m  -  «em  -  ble   kt   ns  •  fl«m  -  ble  uiw. 


bei  Favart  als  Duett  oder  vielmehr  Wechselgesang  benutzt  mit  dem 
Text:  Tu  noua  perdraSf  Colas,  ne  soufjle  pas^)  und  zuletzt  das  graziöse 
liedchen: 


1^  Spitta  weist  schon  darauf  hin:  a.  a.  0.  S.  116. 

2;  In  London,  Royal  Collet/c  of  Musir,  Nr.  842.  vol.  VI, 

3}  Petis:  Dictionnaire  und  Pougin:  a.  a.  0.,  M^nestrel  73,  13,  S.  97  halten 
dOffemont  fälschhcU  für  den  Komponisten. 

4)  Kade:  Katalog  der  fiirstUcheu  Musikaliensarnndung  Schwerin  I,  S.  28. 

6)  Spitt»:  B.  a.  0.,  S.  115,  der  itaUeniwsh«  T«t  Untete:  M(UeMi  quanü  näe, 
tgi  »TIMm  de  Faiwrt«,  Tome  H,  S.  17. 

8)  d'Orville:  Hittoire  da  Tojpeia  Bonffon  I,  S.  62  gibt  an,  daß  diete  Arie  ans' 
^^»>B¥i*B  »Bertolde«  stammt. 
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PP     8   fc—t?^  ■ 

hr-rrr?  ;  ^^^^^^ 

Tri  qo^ui    ]p6  -  tit      oi  ••MQ  Po  -  U  -  tra  loat  Tar-aMM 


bei  Fa?art:  Je  vois  du  plus  beau  jour. 

Es  ist  eine  Eigentüiiilichkeit  all  jener  Parodien,  daß  die  beliebtesten 
Gesänge  immer  wieder  in  den  verschiedenen  Stücken  benutzt  werden  *  . 
Die  (Quellen  jener  Gesangseinlai^en  anzugeben,  gelingt  nur  in  wenigen 
Fällen,  da  ja  leider  so  viele  italienische  Partituren  aus  jener  Zeit  ver- 
loren gegangen  sind'),  und  die  Franzosen  meistens  ganz  ungeniert  plün- 
derten, ohne  den  Komponisten  oder  das  betreffende  St  ick  zu  bezeichnen. 

Ss  würde  hier  zu  weit  führen  zu  Tersnchen,  die  Fundorte  der  Arien 
ans  *NineiU*  festzustellen.  Nur  soviel  sei  gesagt,  daß  in  diesem  Stfick 
die  italienischen  Arien  einen  nngleidi  größeren  Banm  als  die  Vsnde- 
TÜles  einnehmen,  und  daß  die  Musik  mit  ganz  hervorragendem  Ge- 
schmaek  und  G^chick  gewählt  worden  ist.  Über  den  musikalischen 
Mitarbeiter  oder  Komponisten  der  »Ninettet  herrscht  eine  ziemliche 
Unklarheit.  Duuy  soll  bereits  ca.  175Ö  am  Hofe  von  Parma,  der  stark 
von  französischen  Sitten  und  Eintiüsssen  beherrscht  war,  die  Musik  zu 
diesem  Text  treschrieben  haben'*)  W»  nn  dies  dt  r  Fall  gewesen  ist 
—  in  altt'ren  Verzeichnissen  seiner  Werke  ist  dies  IStück  nie  mit  aufge* 
iührt  — so  ist  es  jedenfalls  verloren  gegangen.  Die  vorhandenen 
ziemlich  zahlreichen  Exemplare  der  gedruckten  Ninette- Partitur  nennen 
kfliiien  Komponisten  und  erwiesen  sioh  sämtlich  als  die  hier  angeführte 
Parodie,  die  aber  nun  bald  Favart,  bald  Duny ,  bald  Blaise  zugesdirie- 
ben  wird*). 

Daß  Duny  bei  dieser  Parodie  als  musikaliacher  Mitarbeiter  gewirkt 
haben  soll*),  ist  auch  kaum  anzunehmen,  da  die  oft  recht  ungeschiekten. 


1)  Vgl.  SpitLa   a.  a.  0. 

2)  Lajai  te  g^ilit  in  seinem  KatÄlog  der  Pariser  Opc-rubibhothek  folgend©  von 
den  Buffoiiieteii  daiuala  gespielten  Intermezzi  fvpl.  Jaliu,  Mozart  I,  S.  4%  »Is  ror- 
banden  au:  Kinaldo  da  Capua:  Donna  auperba,  Latilla:  GU  artüfiani  arridttti 
und  La  finta  Camtnera,  Oiampi:  Berioldo  in  earie,  Sellotti:  B  dnete  rMifwlr»> 
Ol»,  Leo:  7  na^itUori,  Cooohi:  La  teattra  ffovermince.  Leider  steht  dieier  Ketek- 
tum  aor  euf  dem  Fipier  imd  iit  ia  WiikUehkeit  tiioht  aa  finden. 

8)  Pongin:  Dwj,  MMtiel  4^  S.  167. 
4]  Ebenda. 

6)  Unter  *Duny<  vergleiche  K.atalog'der  Königl.  Hausbibliothek  Berlin  Nr  1124. 
Chouquet:  Bistotre  de  kt  mu^ue  dramiUique  cn  France.  8  144.  Riem  an  ü: 
Opernhaudbucb.  Gr^goir:  a.  a.  O.  II,  S.  116.  Eitner:  Quelleiüexikou  «chr^iVt  tU?- 
«elhe  Werk  Favart  und  Duny  zu.  in  der  Annahme,  Favart  sei  selbst  JLompomst  ge- 
wesen.   Unter  »Blaise.*  ateht  es  bei  Kadu:  a.a.O. 

e)  Pont:  e.  e.  0.,  8.  346. 
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teifen  Bässe  auf  keinen  sehr  geschulten  Musiker  schließen  lassen*).  Man 
•  rirleiche  z.  B.  die  reizende  Echo- Arie  aus  Pergolesi's  *  Maestro  di 
riusica«,  die  hier  sehr  glücklich  bei  der  nächtlichen  Verwechslungsszene 
on  den  vier  Personen  als  Wechselgesang  vorgetragen  wird>),  mit  dem 
>iiianal: 


— 


8e 


giam  -  mai  da  spe  -  eo      Te  -  oo 


re  -  CO 


C3 


■* — »—» — tr 


m 


16        fntca  in  goni^bn 


m 


IW-bra 
—ß 


Vom -bim 


Ninette. 


:6C 


Le  Printe. 
0- 


Ce     coeur  qu'il    pos  -  se 

^^^^ 


de 


ce  -  de 


ce  -  de 


3 


I 


I: 


 H- 


Nindte. 


qooi    j'ai      pu      le      ren  -  dre 


ten-dre 


ten  -  dre 


Sit- 


i: 


»iVln«^  d      eotir«  ist,  vom  textlichen  und  musikalischen  Stand- 

punkt  betrachtet,  als  eine  der  bedeutendsten  unter  den  damals  entstan- 
denen Parodien  hervorzuheben,  und  das  große  Aufsehen,  das  sie  hervor- 
rief, daher  wohl  zu  verstehen.   Der  Erfolg  wurde  noch  bedeutend  durch 
Darstellerin  der  Ninette,  Madame  Favart,  erhöht,  die,  wenn  auch 


1)  ünt«  dm  Tital  »Xe  rttom  ou  Mtfay««  «nokiin,  wie  m  uMaoA  tp&ior  —  die 
^t«r  (KSugL  HaadttbUolhek  Bniaa)  tilgi  keiae  JaluEmhl  —  eiae  sibr  rvw9^ 

BearbeituBg  der  »lüaBtte«,  sa  der  Duny  eine  recht  diSrftige  Muaik  idhrial»,  dia 
Bit  den  Kompoeitiooaii  des  Pastaooio  in  keiner  Weise  menen  kann. 
^  Mm  Y«i  Upi%%%  Biol^iwwi  a.  a  On 
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nicht  ganz  einstimmig  ^j,  als  Frankreichs  graziöseste  und  bezauberndste 
Schauspielerin  gepriesen  wurde.  Sie  soll  auch  rihrem  Gatten  bei  der 
"Wahl  der  Musikstücke  behilflich  gewesen  sein^). 

Weiße  bewies  sicher  einen  sehr  richtigen  Blick,  als  er  gerade  dieses 
Stück  für  eine  deutsche  Bearbeitung  wählte.  Er  hielt  sich  dabei  zum  größ- 
ten Teil  wörtlich  an  das  Original,  erweiterte  es  aber  wieder  von  zwei  Akten 
auf  drei  Akte  und  übertrug  den  Dialog,  der  von  Favart  in  leichten, 
flüssigen  Versen  geschrieben  ist,  in  ziemlich  holprige  Prosa,  Auch  hier 
vermehrte  er  die  Gesangseinlagen. 

Die  Musik  der  französischen  Operette  fand  aber  vor  Hiller's  Augen 
gar  keine  Gnade.  Er  meinte,  ein  Komponist  mache  eine  armselige  Figur, 
der  zusammengelesene  Stücke  von  deutschen  und  italienischen  Kompo- 
nisten zusammenflicke,  die  französischen  Texte  jämmerlich  unter  die  Noten 
zerre  und  hier  und  da  ein  elendes  Gassenlied  von  seiner  Erfindung  ein- 
schiebeSeine  Empörung  geht  sogar  so  weit,  daß  er  uns  schon  selbst 
die  Fundorte  einiger  jener  entlehnten  Arien  namhaft  macht.  So  erfahren 
wir,  daß  das  reizende  Duett  zwischen  Colas  und  Ninette: 


Com,  la    Clo-che   du      vil  -  la  -  ge  mon  coeur  bat  pour  toi  Ni-nondon 


den  don 


don, 


Don 


don 


don 


don 


aus  Latin a 's  Intermezzo  *La  Giardiniera  Contcssa<  stammt,  und  daß  der 
zarte,  innige  Schlußchor: 

I    ,  i 


I 


r 


f 


Tou  -  te    mon  a 


mc 


pour  toi   s'en  -  flam  -  me 


X 


mit  Auslassung  des  Mittelsatzes,  Hasses  Oper  »Lfeucippo*  ent- 
nommen ist*). 

4)  Ihre  Gegner  waren  (Irimm,  Colle  und  Bachaumont;  vgl.  Font:  S.  143. 
2}  F  0  n  t :  S.  346.  Ihr  Bild  als  Ninette  veröffentlichte  P  o  u  g  i  n ,  Menestrel  73,  S.  96. 
3,  Wöchentliche  Nachrichten  1768  m,  S.  66. 

4)  Aktl,  Nr.  3  >Dm  dellc  sehe*.  Derselbe  Chor  findet  sich  in  dem  Cosimi'scben 
Druck  der  *Zingara<  von  Rinaldo  da  Capua  mit  dem  Text:  0  ddV  Egiüo  Nttm 
Custodc.  Spitta  glaubte,  er  könne  aus  einer  verloren  gegangenen  ernsten  Oper  Rinaldo's 
herrühren.  AuchBohn:  Hundert  historische  Konzerte  in  Breslau,  Seite  123,  schreibt 
ihn  Rinaldo  zu.  Man  sieht  daraus,  daß  schon  die  italienischen  Partituren  nicht  zu- 
verlässig sind.    Mennicke:  Hasse  und  Graun,  S.  496  führt  den  Chor  nicht  au. 
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Einc  ganz  Shnliclie  sddeclite  Kritik  schrieben  die  »Hamburger  Unter- 
haltungen«, die  die  Musik  zu  ^Ninette*  ein  abscheuliches  Gemisch  nannten, 
worin  Hassesche  Arien  mit  elend  untergelegtem  Text,  Arien  aus  der 
italienischen  komischen  Oper,  elende,  alte  französische  Gassenhauer,  dann 
w:t  (h  r  Arien  mit  schleppi  ndimi  Lulli'scheri  Geschmack  abwechselten  \).  Nur 
der  Berichterstatter  des  Hannoverschen  Magazins  meint  in  seinem  Schreiben 
Uber  die  komische  Oper^),  solche  französische  Operette  sei  ein  Ding,  das 
zwar  eigentlich  nichts  ist,  das  sich  mit  allem  putzt,  was  es  findet,  das 
aber,  wenn  ihm  der  Putz  Ton  einer  geschickten  Hand  angelegt  wird,  ein 
sehr  angenehmes  Nichts  werden  kann. 

Für  das  neue  Libretto  interessierte  sich  Hiller  dagegen  sehr.  Die  Art, 
^vie  eres  kuiii]' »nierte,  zeigt,  daß  trotz  seiner  Vorliebe  für  die  italienische 
Kunst  die  frniizusische  Musik  mit  ihrer  grr)ßeren  Einfaclilieit  und  dem 
genaueren  Eingehen  auf  den  Text  auch  auf  ihn  nicht  ganz  ohne  Einfluß 
geblieben  war.  Seine  Musik  zu  »Lottchen  am  Hofe«  war  das  Resultat 
erneuter,  reiflicher  Überlegungen,  die  er  sowohl  in  der  Vorrede  v.u  dem 
Elarierauszng  wie  in  seiner  Selbstbiographie  dargelegt  hat.  Die  Musik 
durfte  in  diesem  Stück,  das  durch  seine  politische  Tendenz  die  Aufmerk- 
samkeit des  Publikums  noch  besonders  fesseln  sollte,  weder  die  Verständ- 
lichkeit des  Textes  beeintrochtigen,  noch  den  flotten  Grang  der  Handlung 
zu  sehr  aufhalten.  Deshalb  ließ  er  das  Da  capo  bei  den  Arien  fort  und 
vermied  nach  Möglichkeit  häufige,  unnötige  Wortwiederholungen  und  lange 
melismu tische  Verzierungen.  Wenn  ihm  trotzdem  eine  oder  die  andere 
Textwiederholung  entschlüpft  sei ,  so  bäte  er  um  Entschuldigung,  da  er 
sie  der  Melodie  zuliebe  hätte  schreiben  müssen^).  In  den  fran/öj^i^chen 
Parodien  hatte  ihn  das  mangelnde  Gleichgewicht  zwischen  laugen  Arien 
und  kleinen  Volksliedern  entschieden  gestört.  Deshalb  verkürzte  er  einer- 
seits die  Arienform,  anderseits  erweiterte  er  die  volksliedartigen  Gesänge 
durch  Bitomelle  und  Zwischenspiele,  so  daß  die  Gesangseinlagen  alle 
eine  ziemlich  gleich  lange  Ausdehnung  bekamen.  Dagegen  war  er  be- 
mfiht,  die  einzelnen  Personen  musikalisch  möglichst  genau  zu  charak- 
terisieren*). 

Es  ist  vielfach  die  Ansicht  ausgesprochen  worden,  Hiller  habe  grund- 
sätzlich die  Bauern  Lieder  und  die  hochgestellten  Personen  Arien  singen 
lassen.  Durch  diese  dem  Publikum  schon  langweilig  und  lächerlich  ge- 
wordene Form  habe  er  den  Unterschied  zwischen  den  verderbten  Fürsten 
und  Städtern  einerseits  und  den  braven,  einfachen  Landleuten  ander- 


1}  Hamburger  Unterhsltungen  1768,  8. 886. 

9)  Hiller:  Wdohantlicfae  Ntchriokten  lU,  1769,  S.  95 

3)  Hiller:  Vorrede  ziun  Klayierauszug  »Lottchen  am  Hofe«. 

4}  HiUer:  Solbrtbiogni|»hM  S.  311. 
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seits  noch  besonders  scharf  betonen  wollen.  In  keinem  der  Hiller'scben 
Singspiele  ist  diese  Tendenz  auch  nur  angedeutet.  Im  Gegenteil  benatzt 
er  den  Stil  der  großen  Arie  nicht  nur,  um  hochgestellte  Personen  dadurch 
würdig  zu  charakterisieren,  sondern  wendet  sie  auch  stets  dann  an,  wenn 
er  große  Leidenschaften  darstellen  will,  und  in  diesem  Fall  ist  es  ihm 
gleich,  ob  der  Fürst  oder  die  Bäuerin  singt.  Die  kunstvolle  Arie  war 
in  seinen  Augen  stets  etwas  viel  Besseres  und  Vornehmeres  als  der  lied- 
mäßige Gesang,  wie  sich  auch  weiterhin  zeigen  wird.  Die  irrige  Ansicht 
ist  wahrscheinlich  auf  Reichardt  zurückzuführen,  der  einmal  schreibt'): 

»Hiller  konnte  große  Arien  nicht  ganz  verwerfen  .  .  .  Ich  finde  dieses 
sehr  schicklich,  und  besonders  alsdann,  wenn  ich  die  Galerie  über  jenen  König 
oder  diesen  Hofmanu  mit  dem  weit  aufgesperreten  Maule  lachen  höre«. 

Der  Prinz,  der  trotz  seines  unwürdigen  Benehmens  immer  standes- 
gemäß auftreten  mußte,  sang  meist  ganz  im  Stil  der  opefxi  serta.  Seine 
Arie: 

Ällcgro  modcrato. 
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bringt  z.  B.  die  großen  Intervallsprünge,  durch  die  bei  den  Italienern 
Mut,  Entschlossenheit  und  edle  Leidenschaften  dargestellt  wurden',. 
Seine  unlauteren  Gefühle  Lottchen  gegenüber  spricht  er  in  der  empfind- 
samen Arie  aus: 

Komm  8Ü  -  ße   Hoffnung,     sen  -  ke    dich   in  mei  -  ne        lie     -  be«- 

1)  Reichard:  Über  die  deutsche  Oper,  S.  8. 

2)  Vgl.  Kretzschmar:  Vorrede  zu  Holzbauer'a  »Günther  v.  Schwarzburg«,  Denk- 
mäler deutscher  Tonkunst  8,  9,  S.  XVL 
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le     Brost,     er  •  fül  -  le 


mich,     be  -  rau  -  sehe  mich, 

usw. 


die  aber  für  diesen  Aiiirenblick  entschieden  zu  hoch  im  Ausdruck  gewählt 
ist.  Der  franzijsi^c  hr  prnur'-  faßt  diese  Liebelei  mit  dem  hübschen 
Ijandkind  viel  leichtfertiger  auf  in  seiner  Aiie: 


Andante. 

-4  -5- 


5r 


I 


Vieitö  es  -  poir   en  >  cban  -  teur      viena  en  -   na  •  Trer  mon  cqbut 


d'un 


tort    plein    de    dou  -  oeur   fla  •  ta 


mon 


Auch  die  obligate  Sturmarie  fehlt  hier  ebensowenig  wie  im  französischeii 
Origiiial.  Kor  ist  Hiller  immer  geneigt,  alle  GefOMe  ins  Sentimentale 
zu  ziehen. 

In  Lottdiens  Rolle  finden  sich  die  mehr  liedmäßigen,  heiteren  Gre- 
sänge.  Gleich  ihre  erste  Anette: 


^                                                                    m       mW      •  - 

 P  

M 

La-stig    mr      Ar-beit,  ihr    Sohw6*it«m    und  Brü-dar 

bringt  eine  fröhliche,  pastorale  Melodie,  zu  der  die  Bauern  einen  behag- 
lichen Tanz  aufführen  können.  Aber  auch  in  ihren  Liedern  macht  sich 
der  italienische  Einfluß  geltend.  So  veigldche  man  z.  B.  den  Anfang 
Ton  Latilla*8  Arie  »  Cofo  svX  Pratieeäo*  aus  »&i  ßnta  Cameriera*  — 
fibiigenB  ein  besonderes  BraTourstück  der  Signora  Tonelli  in  Paris^)  — 
mit  Hiller^s  graziöser  Melodie,  die  hier,  da  sie  weniger  bekannt  sein  dürfte, 
ganz  folgen  soll: 

Lama, 


1)  Auch  in  Favarts  Parodie  •Baion  ei  RaaäU*  TarwandAt.   Vgl.  »ThMire  dä 
Fmrtty  Bd.  II,  Nr.  3,  Anhang  Nr.  9. 
8}  Jansen:  ».  a.  O.,  S.  169. 
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bun-ten  fröhlichen  Keihn,  mich       meine  GrespielinneBi  eiii.i 
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sin-gen  wir  zärt-li-che     Lie    -    der;  es    sin- gel  du  Edio  ne 
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wie   -   -   •    der,   und     was    im  Scherzedies    sprach,  des 
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sprach,  das   schwatzen  im  Scherze  wir  nach,  das   schwatzen  im  Scherze  wir 
g0^  —rß*  1  ^  —rß^ 


V  p 


Zu  wirklichem,  bei  Hillor  seltenem  Humor  schwingt  er  sich  in  Lott- 
chens  Arie  auf,  die  sie  singt,  als  sie  sich  zum  ersten  Mal  in  Reifrock 
und  hochgetürmter  Ferrücke  im  Spiegel  sieht.  Das  deatsche  Landkind 
lacht  laut  henuu  über  den  ihr  ebenso  unnatürlich  wie  komisch  erschei- 
nenden Putz: 


g  "  C  C 


m 


Hahabahalialialia     hahaliahaha    hk    ht  ha 


3: 


ha! 


wie  ichnackiiich  steh  ich 


da 


utw. 


Ninette  ist  dagegen  in  dieser  Szene  ganz  erschrocken  über  den  unge- 
wohnten Glanz  und  wagt  nur  schüchtern  zu  singen: 


1* 


i 


-H  1- 


Ah  oom-me  mo  voi  •     ah  ah  ab  ah  oom-m«  me  Toi  -  la  ah  ah  ah 

etc. 


Gürge's  Lieder  haben  wieder  manchen  Zug  ans  der  Buffo-Oper  auf- 
zuweisen.   Gleich  seine  erste  Anette; 
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iVo»  iroppo  aUegro, 


Mäd 


eben  ihr     klei-nes  nied-Uchs  £Äd 


chea  mit 


1 


^^^^ 


weis  •  ten    Hän  •  den 


dreht, 


r  f 


ist  mit  den  langsamen  Einleitungstakten  und  den  folgenden  schnelltn 
Noten  typisch  für  dergleichen  Gesänge.  DaB  Hiller  oft  übermäBig  sen:- 
mental  werden  konnte,  zeigt  sich  auch  in  dieser  Kolle.  Wenn  der  annt 
GUrge  weinend  zusehen  muß,  daß  sein  Lottclien  trotz  aller  Bitten  dock 
an  den  Hof  geht,  so  übertreibt  er  den  Ausdruck  des  Schmelzes  gis 
beträchtlich.   Gürge's  Lieder: 

Un  pnro  loifo. 


Ach,  ach! 


flie  flieht, 


ne 


flieht 


▼or 


mir 


JSL 


mit  dem  choralartigen  ScbluB: 


'    '    I  .  I  .. !  J    '  J   i.l    l>—     -«-1  tr 
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und 


Ixirgo 


Ach, 


Lot   •  te 


goht,     goht     da   -  von! 


könnten  in  ihrer  fast  weirhliohen  Ausdrnckswcise  eine  Klagearie  in  einem 
Oratorium  der  ciamaiigeu  Zeit  vorstelleu.  In  dem  französischen  Original 
fehlen  diese  Gesänge. 

Das  Duett  zwischen  Lottchen  und  Gttige: 


Aiiihinfe. 


~l  -ICT— Nf-«'— *^ 

3         0-  0-^  
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A  I  - 
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So  wie  dieGlockim  Dor  -  feschlägt^so  ¥rie  dioGlookim  Dor  -  fe 


5 


■eUigt,    so  (Bhl  i<d>     aach,       to  fiibl  ich    auch,        so    fühl  ich 


i 


mit  dem  durch  das  ganze  Stück  im  Baß  crklin^^enden  Glockenton,  ist 
zwar  ganz  gefällig,  wirkt  aber  anf  die  Dauer  etwas  eintönig  und  wird 
von  der  vorher  erwähnten  Latilla'schen  Arie  sehr  in  Schatten  gestellt*). 

Die  Arien  des  Höflings  Fabriz  sind  sämtlich  so  unbedeutend  wie 
seine  Bolle  selbst 

l!  \<r\.  oben  S.  42. 
B«iii«ft  d«r  IMG.  II,  6. 
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Italieoiscbem  Elnflufi  folgend,  brachte  HiUer  so  wenig  Ensemble-Sitie 
wie  möglich.   Die  Yerständlichkeit  des  Textes  litt  immer  dabei,  und 

grade  daranf  kam  es  ja  bei  den  Singspielen  wieder  sehr  an.  Uber- 
raschend gut  ist  Hiller  aber  ein  Duett  zwischen  Fabriz  und  Gürge  ge 
lungen,  der  seiner  Braut  nacheilen  will  und  von  Fabriz  zurückgehalten 
wird.    Der  hochmütige  Ton  des  Adligen  und  der  wütende  und  in  seiner 
Erregimg  desto  unbeholfenere  des  Bauern  ist  vorzüglich  getroffen: 


JUegro  di  moUo. 


t  t 


3 




((Mry«)  Wm   hör  ich?  Ach, 


aeh, 


—  

.         »  >  

 #  ' 

iflh  idi 

 5  ^- 

muß  mei  -  ner 

Lot  -  te 

Dachiftck  idi  muß  md-nwr 

=^ 

Lot 

-t—j 
-  to 

nach.  (Fobrix.)  Nicht  von   der     Stel   -  Ic! 

{Uiirge)    ich  muß  ihr 


(Fo^'x)   Nicht  von    der    Stel  •  le! 
nach,  ich  muß  ihr    nach!  usw. 

Das  Quartett  im  Dunkeln  ist  Hiller  nicht  geglückt  nnd  fällt  im  Ver- 
gleich zu  der  gdstreichen  Verwendung  der  Echo-Arie  im  £niii2ö6i8elie& 
StUek,  wodurch  die  Mystifizierungen  so  glücklich  illustriert  werden,  beeon- 
ders  ab. 

Über  die  Sinfonie  zu  Lottchen  am  Hofe  ist  etwas  Neues  nicht  m 
sagen.  Das  letzte  AUegro,  ein  kurzes  Bondo,  geht  unmittbar  in  die  erste 
Arie  Lottchens  über. 

Auch  zu  »Lottchen  am  Hofe«  erschien  zugleich  ein  Iviavierau^ug. 
der  in  kurzer  Zeit  drei  Auflagen  erlebte  (1766,  1770,  1776),  eine  Zahl, 
die  nur  noch  von  Hiller's  bestem  und  auch  noch  jetzt  nicht  ganz  ver^ 
gessenem  Singspiel  ^Die  Ja?^d<  erreicht  wurde.  Das  warder  deutlichste 
Beweis,  welch  großen  Beifall  diese  Operette  sogleich  beim  Publikum  er* 
langte.  Die  Hamburger  Unterhaltungen  brachten  eine  äuBerst  lobende 
Bezension,  in  der  sie  darauf  hinwiesen,  dafi  der  Komponist  hier  eine 
andere  Manier  angenommen  habe,  die  ihm  auch  vortrefflich  geglttckt  sei^). 

1)  Hamburger  Unterhandiang  IV,  S.  6öO. 
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Aas  dieser  Kritik  ersieht  man,  daß  die  AuffassuDg  des  neuen  Stückes 
ganz  der  entsprach,  die  Weiße  und  Hiller  gewünscht  hatten.  Die  Ver« 
Schmelzung  des  französischen  und  italienischen  Stils  wurde  erkannt,  ebenso 
die  größere  Einlachheit  und  Kürze  der  Arien  und  Lieder,  die  dadurch 

die  Aufmerksamkeit  von  der  Handlung  selbst  nicht  zu  sehr  ablenkten. 
Das  Spiel  der  Mademoiselle  Steinbrecher  "wurde  wieder  sehr  gelobt,  ebenso 
der  Bassist  Henke,  der  den  Fürsten  gab.  Hiller  schrieb  selbst  in  seinen 
Wöchentlichen  Kachrichten ^] : 

>£s  ist  für  eiueu  patriotisclieu  Deutscheu  eine  allzu  angenehme  Sache,  den 
drateehtn  Gesang  sieh  bisweilen  der  Bchanhühne  bemächtigen  zu  sehen,  von 
welehem  ihn  der  italienische  gänslich  Terdrungen  zu  haben  schien.« 

Im  Yeigleich  mit  dem  franzosischen  Original  muß  man  wohl  zugeben, 
daß  Weiße  und  Hiller  die  Charaktere  vergröberten,  und  daß  Hiller*8 
Talent  dem  der  italienischen  Buffokomponisten  gewiß  bei  weitem  nicht 
gewachsen  war.  Aber  die  größere  DeÄheit  und  die  naive  AoMchtig- 
keit  in  der  Auffassung,  auch  die  größere  Sentimentalität  brachten  das 
deutsche  Stück  dem  Verständnis  des  damaligen  Pubhkums  entschieden, 
näher^).  Immer  wieder  muß  aber  auch  bei  den  uns  unverhältnismäBig 
groß  ersclieinenden  Erfolgen  der  Hiller'schen  Singspiele  zunächst  die 
Verständlichkeit  der  Sprache  und  dann  das  patriotische  Selbstgefühl  der 
friderizianischen  Zeitgenossen  in  Keclinung  gezogen  werden. 

Mit  dieser  Arbeit  hatten  also  die  Verfasser  erreicht,  den  ausländi- 
schen Singspielen  eine  wirkungsrolle  deutsche  Bearbeitung  entgegen- 
zustellen, und  sie  glaubten  wohl  bestimmt,  damit  auch  zugleich  eine  in 
äuien  Elementen  national  deutsche  komische  Oper  gewonnoi  zu  haben. 
Sie  zögerten  deshalb  nicht,  auf  dem  einmal  eingeschlagenen  Wege  weiter 
fortzuschreiten.  Zunächst  aber  erschien  auf  dem  Koch'schen  Theater  in 
Leipzig  noch  ein  sogenanntes  Nachspiel:  »Die  Muse«  von  Schiebeier, 
mit  Musik  von  Hiller,  das  mit  den  öingspielbestrebungen  aber  nui*  wenig 
Beziehungen  bat. 


1}  Wöchentliche  Naobriohten:  I,  S.  376f. 

d)  Lottchon  am  Hofe  wurde  noch  heinall  fünfzig  Jahre  if^tiT  in  Wien  aUerdingB 
mit  wonig  Erfolg  aufgeführt.  Der  Text  war  nach  Favart  un«l  Weiße  neu  bear- 
beitet, die  Musik  zum  Teil  von  Berton  dem  .Tünperon  p^eschrieben.  'Henri  B., 
1767 — 1844  Paris  )  Die  älteren  rin  atf rtV.  uixl.  liütlen  inil  Vergnügen  ein  paar  Ori- 
ginal-Lieder-Melodicn  der  einiwciieu  iitllerisclitn  Koraposition  wiedererkannt,  die  hie?* 
xaoht  glücklich  und  sinnig  benatzt  worden  seien.  Allg.  mus.  Zeitung  17.  Jahrgang 
1816,  8.  863. 


4* 
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Die  Muse 


wurde  am  3.  Oktober  1767  zum  ersten  Mal  aufgeführt  ^J.  Der  sehr 
dürftige  und  gesuchte  Inhalt  wird  in  den  Hamburger  Unterhaltungen 
mitgeteilt^). 

Die  Gesf'hichte  spielt  im  nlten  rTrieclienland.  Ein  sehr  poetisch  veran- 
lagter Jüngling  BüU  auf  den  Wunsch  seines  Vaterj»  heiraten.  Er  will  t-s  aber 
nicht,  da  er  sich  ganz  der  Poesie  widmen  möchte.  Das  betreflende  junge 
Mädchen,  das  der  Vater  ausgesucht  hatte,  wild  tot  gesagt  und  erscheint  dem 
Jüngling  unter  der  Maake  der  MuBe  Urania,  übrigens,  wie  tadelnd  bemerkt 
wird,  im  modernen  franadsiBchen  Kostüm  mit  großem  Beifrock.  Der  Jüng- 
ling veriiebt  eich  in  sie  und  wünscht,  daß  sie  eine  Sterbliche  wire,  damit 
er  sie  heiraten  künne.  Sie  entdeckt  sich  ihm  darauf,  und  alle  Wünsdie  mnd 
nun  erfüllt. 

Hiller  schrieb  zu  diesem  Einakter  vier  Arien  im  Kravourstil,  ein  I  )ueit, 
einen  Schlußchor  mit  Trompeten  und  Pauken  und  ein  begleitetes  Rezi- 
tativ; im  übrigen  wird  der  Dialoj?  gesprochen.  Wie  Hiller  selbst  sagt« 
unterscheiden  sich  diese  Gesänge  von  den  komischen  durch  eine  etwas 
ausführlichere  Einrichtung  und  durch  Melodien,  die  von  selten  der  Säuger 
sowohl  als  des  Orchesters  einen  feineren  und  richtigeren  Tortrag  er- 
fordern.  Die  erste  Arie  der  Muse  enthält  z.  B.  sehr  viel  Koloratur  und 
wird  Tom  Streichorchester  pizzicato,  wodurch  die  Laute,  mit  der  die 
Muse  auftritt,  nachgeahmt  werden  soll,  und  einer  obligaten  Oboe  he- 
gleitet, die  im  Klavierauszug  auf  ein  drittes  System  geschrieben  wurde. 

Durch  dieses  Stück  wii-d  aufs  neue  })ewicsen,  daß  Hiller  nicht  durch 
die  Kücksicht  auf  seine  Sänger,  sondern  durch  anderweitige  I  berlegimgea 
dahin  f^eleitet  wurde,  in  seinen  8ings})ielen  einen  einfacheren  Ton  anzu- 
sehlagen. Die  Steinbrecher  gefiel  in  der  Rolle  der  Muse  wieder  außer- 
ordentlich ^j.  Der  Klavierauszug  wurde  zusammen  mit  dem  des  spater 
aufgeführten  »Dorfbaibier«  herausgegeben. 


Die  Liebe  auf  dem  Lande. 

Am  18.  Mai  ITtiB^'j  erschien  ein  neues  Weiße-Hilier'ßches  Singspiel, 
das  Hiller  selbst  als  »Kompagnon«  zu  Lotteben  am  Hofe  bezeichnet.  Auch 
in  diesem  Werk  wird  die  Verderbtheit  der  I^in-ten  und  Beamten  der 
Unschuld  und  rechtlichen  Denknngsweise  der  LandbeTölkerung  entgegen- 
gestellt.  Weiße  hat  diesmal  zwei  französische  Operetten  als  Vorbilder 

1)  AVöchentliche  Nachrichten:  II.  S.  118. 

2)  ll  arnburjjer  Un t  e rh a  1 1  n n 'j cn :  IV.  S.  894. 
8  Hamburger  Unterhaltungen:  IV,  0.8^4. 
4ij  W  üchentliche  Nachrichten:  II,  S.  368. 
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gewählt  und  sie  zu  einer  yerschmolzen,  nämlich  *  Annette  et  Lubin*  Ton 
Madame  Favart  (15.  Febr.  1762}  und  »La  Ciochette*  von  Anseaiime, 
Musik  von  Dqdj. 

*  Annette  et  Lubin*  ist  eine  der  graziösesten  französischen  Idyllen  und 
hatte  ebenfalls  in  Paris  einen  ganz  besonders  großen  Erfolg  gehabt 
Barney  zahlt  es  mit  zu  den  Stückeb,  die  er  bei  seinem  Pariser  Aufent- 
halt 1764/65  mit  am  fiebsten  gesehen  habe>),  und  in  dem  erwähnten 
•Schreiben  über  die  komische  Oper«  aus  dem  »Hannoverschen  Magazin« 
heißt  es:  > Jetzt,  Mudaiiie,  komme  ich  auf  eines  Ihrer  Liebliugsstücke, 
auf  die  Operette  Annttte  et  Lubin'^y^. 

Unter  Madame  i^'avart's  Namen  ei-schienen  seclis  Smgspiele,  nämlich; 

Les  A  mours  dr  Bastief i  et  Bastienney  Parodie  des  Devin  du  vUlage  1753. 

Les  Fites  d'Amour  1754. 

Les  Ensorcelis  1757. 

La  FiUe  mal  gard4e  1758. 

La  Fortune  au  VUlage  1760. 

Annette  et  Lubin  1762. 

Sie  bilden  zusammen  den  fünften  Band  des  »TJudire  de  FavarU. 
Btii  jedem  dieser  Stücke  werden  ein  bis  zwei  ^litarbeiter  genannt,  und 
deshalb  ist  die  Autorschaft  von  Madame  Favart  häufiir  sehr  stark  an- 
gezweifelt worden.  Bei  Annette  et  Lubin  soll  ilir  b'reuud,  der  Abbd 
Voisenon,  den  gröBten  Anteil  gehabt  haben,  und  dieser  »Arckeveque  de 
la  Comödie  italienne*^  wie  sein  Spitzname  lautete,  gab  sogar  nicht  un- 
deutlich zu  verstehen,  dafi  er  das  Stuck  überhaupt  allein  geschrieben 
und  der  Dame  nur  aus  BUcksicht  und  Freundschaft  den  Autortitel  Über- 
lassen habe').  Aber  weder  der  Charakter  noch  die  poetische  Begabung 
Voisenon's  werden  uns  in  einem  sehr  günstigen  Licht  gezeichnet^). 
Über  die  Art  der  gemeinscliaftlichen  Arbeit  der  Madame  Favart  und 
ihrer  Freunde  klart  uns  vielleicht  der  Prolog  zu  den  Fctes  d'Ämour  auf^ 
der  übrigens  in  starker  Anlohnung  an  die  Einleitung  zur  Beggars  Opera 
gesclirieben  zu  sein  schemt.  Madame  Favart  und  ein  Schauspieler 
Chauvüle  treten  darin  auf  und  unterhalten  sich  über  das  aufzuführende 
Stück.  Chauvüle  wül  mcht  glauben,  daß  es  von  Madame  Favart  sei. 
Diese  erzählt  denn  auch,  daß  sie  die  Verse  nicht  geschrieben  habe;  dafür 
hätte  sie  kein  Talent;  sie  könne  nur  den  Plan  entwerfen,  der  allerdings 
die  Hauptsache  sei;  dann  suche  sie  sich  einen  geschickten  und  liebens^ 
wttrdigen  Autor,  >qui  veuüle  bien  donner  des  gräees  ä  ma  pr<m<, 

1)  Burney:  General  history  of  Mnsif.    IV,  S.  617. 

2)  56.  Stück  1769,  abgedruckt  in  den  Wöchentlichen  >i aclirichten  ILL. 

S.  89  tr. 

3)  Vgl.  Lesiiiug:  liaiiiburger  JÜi a,maturgie,  ö3.  Slück  auch  Miuur  a.  a.  0.  S.  163, 

4)  Font:  ft.  a.  0.»  S.  162ff. 
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Die  Fabel  Ton  Annette  et  Lubm  stammt  aus  einer  EraMilmg 
MarmanteU)  die  von  Madame  Favart  in  anfierst  geschickter  imd  deeenter 
Weise  für  eine  Bflhnenbearbeitong  benutzt  wurde.    Der  InhsH  lautet 

bei  ihr  wie  folgt: 

Aniutie  et  Lubin  sind  WaieeDkinder,  die  zusammen  in  einem  Dorf  auf- 
gewachsen sind.  Sie  führen  ein  idyllisches  Schäferleben  und  lieben  sieb  ii 
aller  Unschuld  und  Harmlosigkeit.  Der  Bailli  des  Ortes  möchte  aber  Axt- 
nette  für  sich  gewinnen  und  versucht  deshalb  ihr  klarzumachen,  daß  ilve 
liiebe  su  Lubin  sündhaft  ssi,  da  sie  nicht  die  Mittel  blatten,  sich  su  heiraten. 
Annette  weist  den  Bailli  surfiek,  und  dieser  verUagt  die  beiden  bei  dem 
Herrn  des  Gutes.  Der  Seigneur  l&ßt  sich  die  Schuldigen  TOiitthren.  An- 
nette kommt  äußerst  schüchtern  und  bl5de  herbei,  wird  aber  von  liubm,  der 
sieh  von  dieser  Vorstellnng  das  beste  verspricht,  eifrig  aufgefordert,  näher 
SU  kommen.  Kaum  aber  erblickt  sie  der  Gutsherr,  so  findet  er  solch  Ge- 
fallen an  ihr,  fl;'P>  er  sofort  befiehlt,  sie  anf  sein  Schloß  zu  führen.  Zur 
Freude  des  Bailli  wird  sie  X'ni  den  Dienern  wejfjijeschleppt ;  doch  Lubin  eilt 
ihr  nach,  befreit  sie  mit  Hille  «eines  Stockes  und  holt  sie  sieh  zurück.  Der 
Seigneur  ist  darauf  vtju  einer  so  tiefen  J^iebo  derartig  crerührt,  daß  er  dem 
Bailli  befiehlt,  das  Paar  Bufort  ehelich  zu  verbinden,  und  das  Stück  schließt 
mit  den  Worten  des  beschämten  Herren:  *Du  vrai  honheur  wUä  Vimage, 
Ha  jomisent  de  tout,  m  vwcmt  sin^^lement.  Oens  de  eour,  venez  au  viÜaff^, 
Ptmr  etmm^tre  U  eenÜmenit. 

Auch  hier  wurde  also  der  Gegensatz  von  höfischer  Verderbtheit  und 
ländlicher  Unschuld  gepredigt.  Aber  erst  Madame  Favaii  gab  dem  Stück 
diese  tendenziöse  Wendung,  durch  die  sie  aufs  glücklichste  die  pikante 
Seite  der  MarmonteVscben  Erzähhin!:^  unip^ing  und  das  Interesse  de< 
Publikums  vollständig  auf  die  damals  alle  Uemüter  bewegende,  revolu- 
tionäre  Richtung  hinlenkte. 

Große  Anziehung  übte  in  dieser  Idylle  wieder  die  Musik  aus,  die  im 
Gkgensatz  zu  Ninette  ä  la  cour  yorzogsweiee  ans  Volkstiedein  beeteht 
Nun  erfahren  vir  auch  den  Namen  des  musikalischen  Mitarbeiters:  es  nar 
Blaise,  erster  Fagottist  am  ThSäiare  iia^ien^^  der  die  Akkompagnements  n 
den  Liedern  schrieb  und  laut  Überschrift  selbst  einige  Arien  verfaßte*). 
Die  Volkslieder  werden  teils  zu  Krzahlungen  stroi^henweise  gesungen,  teils 
■werden  sie  aber  auch  zu  Duetten  und  Ensembles,  freilich  immer  mir  im 
Wechselgesang,  verwendet,  also  eine  Art  des  gesungenen  Duilugs,  wie 
man  ihn  in  den  früheren,  durchweg  auf  Volksliedern  gesungenen  Vaude- 
ville-Operetten  findet,  so  z.  B.  in  einem  Duett  zwischen  dem  Bailli  und 
Annette,  in  dem  jener  ihr  die  Sündhaftigkeit  ihrer  Liebe  zu  Lubin  klar 
zu  machen  Tersucht  und  Annette  auf  alle  IiinwSiide  immer  bdbairiich 
auf  dieselbe  musikalische  Phrase  ^Om^  Monekur  U  BodUii^  antwortet 
Man  achte  auch  auf  die  liebliche  pastorale  Begleitung  in  der  Oberstiimne 

1]  Minor:  a.  a.  0.,  S.  164.   Marmontel:  Contu  moraux  IX,  S.  213f. 

2)  Burney:  a.  n.  0..  IV,  S.  624. 

3;  Titelblatt  des  Exemplars  aus  der  Bibl.  der  Königl.  Hocbechule  f.  Musik.  Berim. 
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und  die  abwechselnden  Instrumente;  Annette  wird  stets  von  der  Flöte, 
der  Bailli  von  den  Violinen  begleitet. 


I 


Flutes 
{Anmtte) 


■\ — r-  — 7'  '  

vous  dit      qu'il  vous    nime?     Oui,         Monsieur     le  Bailli! 
lui  dites      ^   le       meine?    Oul,         Monsieur     le  Bailli! 


I 


5 


X 


I 


(T7o/.l 


Flutes 
[Annetta) 


II    prend  la    main,  la 


1 — n 


■1- 


baise  ?  Oui, 
7 


t 


I 


Monsieur  le 


Bail- 


Xr. 


 =• 


  d—^  4 — #        4 — H> 


Ii! 


Ce 


4= 


la  vous   rendbien   -    ai  -  ae?  Oui, 


i 
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Ebenso  wirkungsvoll  ist  ein  Terzett  zwischen  dem  Seigneur,  Lubin 
und  Annette.  Diese  fürchtet  sich  vor  dem  Herren  und  will  nicht  zu  ihm 
kommen;  Lubin  redet  ihr  gut  zu,  der  Seigneur  sei  freundlich  und  tue  ihr 
nichts.  Die  erste  Unterhaltung  wird  auf  ein  monotones  Liedchen  ge- 
sungen, dessen  Abschnitte  auf  Annette  und  Lubin  verteilt  sind.  Da 
erblickt  plötzlich  der  Herr  das  niedhche  Mädchen  und  fällt  den  beiden 
höchst  interessiert  ins  Wort:  »Sa  figure  est  tr^s  heureuse<  usw.  Lubin, 
der  das  für  einen  Ausdruck  wohlwollender  Gesinnung  auffaßt,  führt  den 
muntren  Ton  des  Gutsherrn  weiter  und  redet  eifriger  auf  Annette  ein, 
ihre  Schüchternheit  zu  überwinden.  EndHch  kommt  sie  zögernd  herbei 
und  singt  stockend  und  befangen,  daß  sie  sich  beide  >snuve  votre  bati 
plaisir*  liebten.  Diese  Melodie  ist  womöglich  noch  einfacher  und  mono- 
toner als  die  des  Anfangsliedes.  Die  Melodie  des  Seigneurs  ist  ein  Volks- 
lied, bekannt  unter  dem  Namen:  Romance  de  MarmontcL  Die  letzte  ist 
Rousseau's  *  Devin  du  village*  entnommen.  Dort  singt  es  Colas  als 
Liebeslied:  >Dam  ma  cabatie  obscurc^  toujours  soucis  nomeaux*.  Viel- 
leicht hat  Madame  Favart  den  für  Natürlichkeit  so  begeisterten  Kompo- 
nisten des  vielbewunderten  französischen  Singspiels  etwas  verspotten  wollen, 
indem  sie  seinen  melancholischen  Gesang  für  den  Ausdruck  unbeholfenster 
Schüchternheit  setzte. 


Ainutte,  approche  lentemeDt,  la  tcte  baissOe. 


{Annette.), 


GratioGo 


Laisse -moi, 


-I  1-- 


-I    I  r—B— ^— 


-# — 0- 
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{Lubm.) 


{Anneite.) 


te,  qne  cnuns^tu     donc  Mon^seig-near    eit   len- nUe  et  bon 


9^h—  - 

 «1 

9,  

 0 — -i 

ß  ß  m  gl 

 0  

— n 

m  ^ 

f 

5=j 

t^;— 1 — r  \  ^  ■ 

-  • 

4- 


{Ännette.) 

.-4 


{Le  Seignenr.) 


'S?" 


II    t*ai  -  me  -  ra,   Nous  ma  -  ri  •  ra,  Ooi 

-J  1  \  J  J.  ' 


da:  Sa 


p 


f 


gow  6ti  tr^B    hea   -   reu  -  se»  Son  ftir     est    de    bon  -  ne 


foi    Yiena,  son  ame 


ge  -  nc 


reu  -  se: 


Ne  suis 


4 

2 


4 

2 


^    -j  r— i  ;  ^ 


T  h 


doQc  pas  si  hop-tea-se  Au-net-te   re-dres  •  se  -  toi. 

I— ^ — — 


— » — 


X 


&  ft  S  6  5 
3     4     3     4  3 
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Annette. 


MoD  •  seig  -  neur,  La 
Mot  je    Y9\  '  me 


£5 


3 


bin 
de 


3 


ni*ai-  me  Sauf  vot  -  re  bon  plai  -  8ir. 
m6-me     U    laut  toui  mon  66  •  air. 


En  •  tem  -  bis    de  •  Ten- 


f- 


im  -  CO  Noot 


tions    de    ioi  -  sir    Nous    h  -  mes   con  -  nais 


1 


i 


een  -  ce    Senf  vot  •  re      bon  plai  >  air 


ZT- 


ZT 
J2i 


'4^ 


Als  besonders  beachtenswert  sei  hier  noch  ein  Ijied  Annette's  mit- 
,?etcilt,  das  sie  ihrem  Tmbin  vorsingt:  »II  ^tait  une  fiUe  dhonmur*^  dtt 
Weiße  anf  die  durch  Hayd]i*B  Jahreszeiten  weltbelauinten  Worte  übo^ 
setzte:  »Ein  Mädchen,  das  anf  Ehre  hielte  i)«  Die  eintönige,  melancholiscbe 
Weise,  eine  der  populärsten  Melodien  in  den  südlichen  und  mittlercD 
Provinzen  Frankreichs,  war  bekannt  unter  dem  Namen:  »Die  Klage  dv 
Pierrette  >).  Hier  lernt  man  auch  Blaise  wieder  als  gescbmackvoUen  Bt- 
gleiter  kennen. 

11  Ksc  hon  1)  urg  hat  das  F.'soht-  Stück  ebenfalls  übertragen  unter  dem  Titrf 
»Lukas  und  Hannchen«.  Die  Musik  dazu  jichrieb  ein  Organist  aus  Celle,  Beckmin: 
(Hamb.  Unterh.  X,  S.  73.  Der  betreffende  Text  lautet  dort:  Et  wir  «in  jungo« 
MSdchen  >-  Yob  reisender  Gestalt,  —  Dem  Herrn  des  Dorb  gefiel  ei«  beld.  Bi  M 
auf  ihrem  Wege  —  Der  Herr  sie  einmal  an;  —  Vernimm,  was  sie  getan. 

2)  Tiersot :  La  chanson  popnlaire  en  Franee  8.  fiSO. 
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Wie  in  den  Torher  besprochenen  Parodien  finden  wir  auch  hier  italie- 
nische  Arien  eingestreut,  so  z.  B.  das  höchst  anmutige  und  chafaktaristisckei 
Stack,  in  dem  Lubin  seine  Unruhe  ttber  Annette's  langes  Ansblobei 
äußert   Die  Überschrift  kutet:  Da  te,  Cutano,  non  pouo  andar*). 


m 


Ma  eh^An-nette. 


N*am-Ye  pas 


N*ar-ri-v»  pts 


Auch  in  dieser  Parodie  begegnen  wir  einer  Hasseschen  Arie,  die  zt 
Hillers  Empörung^)  nicht  einmal  vom  Seigneur,  sondern  von  der  kleiiMt 
Annette  gesungen  wird.  Und  doch  wirkt  der  weiche,  schmerzlich  resignierte 
KlagQgesang  an  dieser  Stelle  besonders  rtthrend.  Der  Bailli  hat  Annette 
eben  verlassen,  und  nun  sie  allein  ist,  kann  sie  ihrem  Kummer  und  Zweifel 
beredten  Ausdruck  geben.   Die  Arie: 


^ 

Pau  -  vre  An  -  nel  -  te!  Ah !  pin  «  vre  An  -  net  -  te 
Quelle  doaleur  se  -  cret  •  te.  Me     irmpeeiin'in-qui  -  et  -  te ! 


Dans  l« 


5: 


lar-mes,    Dana  les  al 


lar-mes.     Je  vais  donc  pas  •  «er  mes 


w 

jours  pas  -  ser  mes  jours. 

stammt  aus  Hasse's  Oper  •Adriano  in  Siria*^  dort  mit  dem  Text  >/V>- 
gumiera  abandonata*  Madame  Favart  oder  ihre  respektiven  Mtaibeiter 
kümmerten  sich  bei  Auswahl  der  Melodien  für  ihre  betreffenden  Persoues 

nicht  weiter  um  deren  Stand,  sondern  nur  um  deren  jeweilige  Gemüts- 
stimmung,  die  sie  möglichst  prii^ant  illustrieren  wollten.  Daher  singt 
der  Herr  allgemeine  Betrachtungen  über  die  Zufriedenheit  auf  ein  eiß- 
faches  Volkslied  n^est  quc  dans  la  rctrailc<*]j  und  der  Bauer  äußenl 
seine  Wut  über  den  Eaub  seines  Mädchens  in  einer  rollenden  Koloratur- 
Arie:  JVbi»,  non  je  ne  craina  personne^). 

X   Favart:  T/iaifn  chnüi  1S09.    lid.  II,  S.  213. 

2j  Wöchentlich«.'  Nachrichten:  III,  8.  H?. 

3}  Ebenda.    Bei  Meu nicke:  a.  a.  0.  nicht  angeführt. 

4)  KJaTier-Ausg.  S.8. 

6)  Ebenda  8.  45. 
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Trotz  all  der  liebenswürdigen  Naivität,  mit  der  Madame  Favart  ihre 
JÜDdlichea  Fenonen  ausgestattet  hatte,  fand  sie  doch  noch  Gelegenheit^ 
in  die  bäuerlichen,  idyllischen  Liebei^prache  eine  ganz  boshafte  Er- 
innenmg  an  den  noch  immer  nicht  yergessenen  Buffonistenstreit  Anzu- 
flechten. Im  Jahre  1753  hatte  bekanntlich  MondonTÜle  auf  Befehl 
des  Königs  die  Musik  zu  einer  *pastordle  k^ro^qtte*  geschrieben  mit  dem 
Titel:  >Tifon  et  VAurorc*^^  (Jie  dem  Erfolg  der  italienischen  Gesellschaft 
ein  Ende  bereiten  sollte.  Um  dies  französische  Stück  durchzusetzen,  wurde 
der  Beifall  bei  der  ersten  Aufführung,  am  9.  Januar  1753*),  durch  die 
königliche  Cli(|ue  provoziert-),  und  trotz  der  größten  Tiangenweile,  die 
die  Zuschauer  dabei  ausstehen  mußten,  war  jede  Vorstellung  des  Titon 
¥oU  besetzt  von  Antibuffonisten.  so  daß  Grimm  jenen  bosliaften,  do])pel- 
nnnigen  Satz  schrieb:  Tont  6tait  louä  dam  cet  op^ra  ä  Vexceptiou  de 
fmmtge*y  Favart  hatte  denn  auch  schleunigst  eine  Parodie  darauf 
geschrieben:  Raton  et  Rosette,  eine  jener  durchweg  gesungenen,  mit  einigen 
italienischen  Arien  geschmückten  YaudeTiUe-Operetten,  in  der  aber  Mon- 
donville's  Musik  zu  Titon  wieder  selbst  gar  nicht  yerwendet  wurde^). 
Diese  Episode  muß  1762  noch  nicht  vergessen  worden  sein;  denn  als 
Lubin  seiner  Annette  ein  Lied  vorführen  will,  wie  man  es  in  der  Stadt 
singt,  da  beginnt  er  mit  der  letzten  Arie  des  Titon: 

Andaniino. 


Du  Dien  des 


ccenrs  on    a   -   do  •  re  Fem  -  pi  -  re,  Lui 


i 


seiü  a  •  vec   des      fleurs  Ea  -  cbai-ne  tout  ce  qui    res  -  pi  -  re  En- 


Chat 


ne. 


die  mit  ihrer  schlechten  Deklamation  und  den  falsch  angebrachten,  über- 
Qäfiig  vielen  Yeraderungen  gewiß  als  Muster  einer  mißverstandenen  Kolo- 
ratur-Arie gelten  kann.  Daher  unterbricht  denn  auch  Annette  den  Gbsang 
schon  nach  wenig  Takten  und  meint,  Lubin's  schönes  Lied  langweile  sie 
fl«hr,und  was  hieße  denn  das:  »Gh>tt  der  Herzen«  und  »Ketten  mit  Blumen« ! 

Ij  Grögoir:  a.  a.  0  II,  S.  53. 

2)  Font:  a.  a.  0.,  S.  262 ff. 

3}  Grirnni:  Corresp.  litt,  II,  S.  365,  vgl,  auch  Jansen:  a.  a.  0.,  S.  198. 

4^  Vgl.  Thcdtrc  iJc  Favart  II,  Xr.  3.  Eine  nicht  ganz  vollständige  Abschrift  be- 
Bitit  die  Kgl.  Hauslnljl.  Berlin  Ein  Baptiste  Anselm  dem  das  Stück  dort  zuge- 
*^rieben  ist,  hat  wohl  die  Ouvertüre  und  einige  Tänze  neu  komponiert. 


Digitized  by  Google 


Sie  wollte  schnell  dagegen  eine  Melodie  singen,  wie  am  mB  anf  den 

Lande  liebt,  und  htimiat  ein  einlacliejs  Voikülied  an; 


Romanxe. 


Lu-binpoQr  me     pr<  -  tq- nir, 


Lit  dam  ma    pen  -  ito.  «le. 


Da  in  der  deutschen  Bearbeitung  diese  satirische  Episode  ganz  beson- 
deren Beifall  fand,  ohne  daß  man  die  näheren  Beziehungen  in  der  fran- 
zösischen Yorlape  kannte,  und  auch  di\  stj  selbst  in  neueren  Darstellungen, 
>\'ie  es  scheint,  immer  übersehen  wurden,  so  schien  es  angebracht,  danuf 
etwas  näher  einzugehen. 

Für  eine  weitere  Besprechung  dieses  liebenswürdigen  und  graziö^eD 
Stückes  ist  hier  leider  nicht  der  Ort.  £a  sei  nxir  noch  erwüinty  daß  e& 
in  Frankreich  von  der  italienischen  Partei  wieder  heftig  befehdet  wurde. 
Grimm  muflte  mit  Empörung  konstatieren,  dafi  sich  alle  EindskGpfe  in 
^Frankreich  nach  diesen  yfa'cardages*  umdrehten,  und  daB  er  sieh  jedes- 
mal,  nachdem  er  ein  solches  Stück  gesehen  habe,  wie  gerädert,  wie  nacli 
einem  Fieberanfall  fühle,  und  es  über  seine  Kräfte  ginge,  sich  dergleichfn 
etwa  zweimal  anzusehen^).  Als  er  Philidor  s  »Sancho  PatisfK  beur- 
teilt, weiß  er  nichts  Niedorsclnnetterndercs  zu  sagen,  als  daß  der  Kom- 
ponist wahrscheinlich  die  Musik  von  Annette  et  Lubin  nachgeahmt  habe^ 
Auch  in  jenem  vorher  erwähnten  Schreiben  über  die  komische  Oper^' 
wird  gemeint,  daß  wenn  die  Musik  nicht  so  ganz  französisch  und  so  sdir 
mittelmäßig  wäre  ,  das  Stück  hei  anderen  Nationen  noch  mehr  BeiM 
finden  würde.  Bei  objektiTer  Flrüfnng  muß  man  jetzt  aber  dodi  dem 
Publikum  Becht  geben,  das  Annette  et  Lubin  zu  den  beliebtesten  Re- 
pertoirestücken erhob.  Auch  auf  französischen  Kupferstichen  findet  nM 
noch  nach  vielen  Jahren  Szenen  aus  diesem  Werk  dargestellt*). 

Favart  schrieb  auf  dies  Singspiel  seiner  Frau  eine  überaus  derbe 
Parodie 5),  die  bei  einom  Fest  der  Marquise  de  Monconseil  für  den  Herzog 
von  Richelieu  in  dem  Schlößchen  Bagatelle  von  denselben  Schauspielern 
aufgeführt  wurde,  die  das  Stück  auf  dem  The'atre  italienne  gespielt  hattes. 
Diese  Parodie  ist  aber  nur  geeignet,  die  Liebenswürdigkeit,  Dezens  vni 
Grazie  des  Originals  in  desto  hellerem  Lichte  erscheinen  zu  lassen. 

Die  andere  Operette  *La  Clochetie*  von  Anseaume  hat  Weiße  als 
zweiten  Akt  in  das  FaTart*sche  Stück  eingeschoben.  Die  Anseaume'sdie 

1)  Grimm:  a.  a.  0.  V,  S.  327. 
2]  Grimm:  a.  a.  0.  III,  S.  213. 

3)  If iiier:  Wöchentliche  Nachrichten  III,  1769,  S.  97. 

4^  Kin  Kupferßtirh  von  Debncourt  aus  dem  Jsihr  1789,  die  Vontellaiig  der 
Annette  durch  Lubin  beim  Seigneur,  7.  B     Tm  Privatbesitz. 
5)  Abgedruckt  in  Favart:  Thtäd-e  ekoui  1ÖU9  I,  S.  171  ff. 
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Fabel  bebandelt  eine  Erzählung  von  Lafontaine*)  und  ist  das  Urbild 
eioer  arkadisch  idyllischen  Pastorale,  in  der  Schäfer  und  Schäferin  gewiß 
noch  nicht  die  zierUch  gestickten  seidenen  Bocke  durch  realistische  Bauern- 
Ueidung  ersetzt  hatten,  wie  sie  Madame  Favart  auf  Anregung  ihres 
Gatten  eingeführt  hatte*). 

Colin  und  Culinotte,  ein  Schäfer  und  eine  Schnfcrin.  liehen  sich.  Coli- 
Dette  wird  von  einem  reichen  Bauern  Nicodeme  verlolgt,  Utju  s^ie  ^ürück\veit*t. 

Dieser  sinnt  auf  eine  List,  um  Colinette's  Liebe  zu  gewinnen.  Er  nimmt 
üir  Lieblingslämmchen  fort  und  versteckt  es.  AVenn  sie  dann  das  Tier  sucht, 
wül  er  es  ihr  wiederbringen  und  hofft,  daß  aie  ihm  in  ihrer  Freude  allee 
gewibren  wird,  was  er  als  Belohnung  fordern  würde.  Aber  Colin  erfahrt 
den  Plan,  findet  das  Lamm,  und  als  Kieodime  es  aus  seinem  VerRteck  ab- 
holen  will,  hat  Colin  es  bereits  fortgenommen  uiul  ne<^  nun  den  vorgeblich 
"ticlienden  Nicodeme  mit  dem  Glöckchen,  das  dem  Lamm  um  den  Hals  ge- 
bunden war.  Schließlich  lockt  er  Xicodt-me  tiamit  in  den  Schafstall  und 
sperrt  ihn  dort  ein.  Nicodeme  steigt  aufs  Dach  und  muß  zusehen,  wie  das 
Liebespaar  sich  wieder  geiuuden  bat;  denn  Coliuette  war  vorher  auf  CoUu 
etwas  eifersüchtig  gewesen. 

In  der  »Liebe  auf  dem  Lande«  ist  die  Bolle  des  Nicodeme  dem  Bailli, 
bei  Weiße  >SchÖ68er«  genannt,  zuerteilt  Dieser  denkt  sich  die  List  mit 
dem  Lamm  ans,  um  Annett6-I4eschen  zu  gewinnen,  und  wird  Ton  Luhin- 
H&Dschen  gefoppt. 

Duny  schrieb  zu  diesem  schäferlichen  Libretto  eine  liebliche,  einfache, 
dem  Inhalt  vollkommen  angemessene  Musik,  in  der  er  sich  wieder  sichtlich 
dem  Charakter  der  friiiizösischen  Volksmusik  näherte.  Als  musikalischer 
Humorist  bewährte  er  sich  ebenfalls,  z.  B.  in  der  Arie,  mit  der  Nicodäme 
sich  der  Colinette  vorstellt.  Man  sieht  förmlich,  wie  der  dumme  Bauer 
nach  jedem  ungeschickten  kurzen  Satz,  den  er  herausbringt,  einen  ver- 
legenen iäLratzfuU  macht; 


Yonsn'me  con-nois-ses  pas       Mais  dans  Tinatant  je   vas     cn  deux 


-ß- 


— ^ 


:i=i: 


mots  me  fai-re  con  -  not  -  tre.  -  co-dem  est  moa  nom; 


Je 


suis    uu    büu    gar  -  (jon       a  -  mou-i'eux  il'vous  tout  c'([u'on  peut    e  -  tre 

Wie  lieblich  und  einfach  beklagt  Colinette  den  Verlust  ihres  Lämm- 

1)  Grimm:  a.  a.  O.  V.      273.   La  Fontaine:  .Heguier;  Heutrcs  VI,  S.  3f. 
2/  Font:  a.  a.  0.,  ö.  225. 
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chens;  die  Melodie  erinnert  im  Charakter  lebhaft  an  jene  fr;iiizusisciiäi 
Volksmelodieu,  die  unter  dem  tarnen  »(Jornpleitiies*  bekannt  waren. 


Moa  eher     ft  -  giioau,   quel  tris  -  te     sort!     Mon  eher  a- 


gneau  tan«  donte  eit    mort  Mon  eher   a  •  gneaa  Bans  doute  Mt 


.. — h 


mort.      On  me  l'a  pris,       on  me  Ta  pris,     Oü  peut  -  il      v  -  tre? 

Auch  das  Glöckclien  hat  seine  musikalische  Holle.  Es  ist  auf  ^  al^ 
gestimmt  und  klingt  freundlich  neckend  in  das  mit  Arioso  verimschte 
Rezitativ  des  vergebens  suchenden  Nicodeme  hinein. 

Grimm,  der  zwar  diesmal  die  Musik  ganz  hübsch  tindct  vielleicht  "weil 
Duny  von  Geburt  Italiener  war,  meint  aber  doch,  daß  der  gute  Papa 
Duny  nicht  mehr  jung  und  die  Komposition  schon  ein  wenig  yeraltet  und 
schwach  sei*]. 

Weiße  hat  sich  auch  diesmal  genau  an  das  Vorbild  gehalten.  An- 
nette et  Imbin  übersetzte  er  fast  wortlich,  nur  Übertrag  er  den  Dialog 
wieder  in  Prosa.  Von  der  Olochette  benutzte  er  nur  den  zweiten  TetL 
Eine  Nebenperson,  Gretchen,  erfand  er  dazu,  damit  der  Schosser  zum 
Schluß  auch  noch  eine  Frau  bekommt.  Die  beiden  Hauptpersonen  haben 
in  der  deutschen  Ubersetzung  leider  recht  viel  von  ilirer  natürlichen 
Frische  uiui  Naivität  eingebüßt.  Lieschens  Sprache  ist  lange  nicht  >o 
schüchtern  dem  Gutsherrn  gegenüber,  wie  die  ihres  all«  rlicbsten  kleinen 
Vorbildes.  Sie  benimmt  sich  im  Bewußtsein  ihrer  Bravheit  ziemlich  sicher 
und  immer  recht  geziert  und  altklug.  Sympathischer  ist  schon  ihr  Häni- 
chen; aber  allein  dieser  Diminutiv-Name  für  einen  ausgewachsenen  Bauem- 
burschen  zeigt  genügend  die  gesuchte  Naivität  der  Bearbeitung.  Weißes 
Verse  sind  immer  ziemlich  ungleich.  Am  besten  ist  ihm  hier  das  er- 
wähnte Lied:  »Ein  Mädchen,  das  auf  Ehre  hielt«,  gelungen;  am  schledi- 
testen  wird  er,  wenn  er  ganz  ohne  Yorbfld  arbeitet  und  frei  hinzuerfindet 
Daxm  begegnet  man  Stellen  wie:  »Das  kleine  Lieschen  sticht  —  dm 
Schösser  ins  Gesicht«  — j  was  soTiel  besagen  soll,  als  daß  sie  ihm  ge- 
fällt;  oder  es  wird  von  dem  Lamm  erzählt:  »Es  hatte  schwarze  Enden  — 
Und  irai)  mir  aus  den  Händen«. 


1]  Orimm:  a.  a.  0.  V,  8.  273. 
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Büller  sagte  aber  der  Text  ungemeiD  zu,  da  er,  wie  er  meint,  »melir 
Rührendes  und  Zärtliches  als  Lottchen  am  Hofe  enthielt« ,  woiör  nicht 
ilidn  er,  sondern  die  gesamte  damalige  Gesellschaft  ganz  besonders  emp- 
finglich  war.  Dagegen  billigte  er,  wie  sich  leicht  denken  läBt,  die  Mnsik 
ni  Annette  et  Lttbin  gar  nicht.  »Wenn  der  Gerichtsherr  in  einem  so 
niedrigen  Tone  singt,  wie  soll  der  Bauer  und  sein  M&dchen  singen?  Die 
singen  größtenteils  italienische  Arien«,  so  schreibt  er  entrüstet*).  Hiller 
ist  auch  in  diesem  Stück  bemiilit,  einen  mögliclist  einfacheu,  pastoraleu 
Ton  anzuschlas'en :  aber  der  große  Nachteil,  den  er  Duni  und  den 
Franzosen  gegeniiber  hatte,  war  der,  daß  er  in  Deutschland  nirgends  au 
Dätionale  Klänge  und  Empfindungen  anknüpfen  konnte,  und  wenn  er 
mch  die  Koloraturen  fortließ  und  die  Form  umbildete  und  zusammen- 
Irängte,  so  stand  er  doch  noch  viel  zu  sehr  unter  dem  Einfluß  des  iiar 
lienischen  groBen  Opemstils,  nm  eine  wirklich  einfiichCy  der  harmlosen 
GEandlong  angemessene^  deatscli  Tolkatiimliche  Mnsik  schreiben  zn  können. 
&B  Stelle  eines  ungekünstelten  Ansdracks  finden  wir  oft  eine  ttbertriebene, 
ireichliche  Sentimentidität,  die  sich  ganz  besonders  in  Iiie8chen*8  Klage- 
irien  über  das  arme  Tier  geltend  macht,  z.  B. 

Das     ^ie  -  be       Thier,  das    lie  -  be  Thier 


wie  aehr  maiS  es  laich  tchmer  -  leo!  Das  lia-b«     Thier,  da«  lie-be  Thür 


Mmlicb  jammert  Häuschen  und  ahmt  zum  SeblnB  seines  Liedes  wenig 
zeschmadcYoll  das  Blöken  des  verschwundenen  Lieblings  nach. 

Da  die  Rolle  des  Gutsherrn  nur  eine  Gesangseinlage  aufweist,  so 
sind  die  Arien  mit  den  großen  Jntervallsprüngen,  ebenso  die  obligate 
Sturm- Arie,  hier  mit  dem  Text:  »A\  enu  uns  der  Sturm  die  Felder  ver- 
trustet«,  dem  Schösser,  als  der  höchsten  Instanz,  zuerteilt. 

Die  Ubersetzung  jener  Episode ,  in  der  der  Bauer  seinem  Mädchen 
mit  einem  Lied  imponieren  will,  wie  man  es  auf  dem  Schloß  singt ,  er- 
fegte, wie  schon  bemerkt,  bei  den  deutschen  Patrioten  ganz  besondere 
B^eode^).  Beichardt  sagt  ganz  richtig,  daft  Hiller  in  dieser  Arie  weniger 


1]  WSchentliobe  NaobriobteB:  DI,  8.  67. 
2)  Vgl.  obeaaeif. 

B«ik*(i  4«T  mo.  u,  e.    .  6 
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eine  Satire  auf  die  italieniscbe  Koloratur-Arie  als  Tielmehr  auf  die  ittlie- 

nisierten  deutschen  Komponisten  gebracht  habe  K)    Die  Arie  begiüßU 


■Ii 


1 


IS 


Der   Gott  der  Her-zea 


fin  -  det 


sein  Beicb  jetzt  ü  -  b»- 


^^^^^^^^^^^^^ 


bII,  jetst 

Das  sentimentale  jLded  Lieschens: 
Andaniino. 


ü  -  ber-  lU    ge  -  grBn-dct. 


13^ 


.1» 


O   wie      sehr,    o     wie       sehr  liebt  mein    ga  -  tes  Häas>dm 


mich,  liebt  mein    gn  •  tes     Haat  -  eben  mich! 


Teranlaßte  Beichardt  zu  dem  enthusiastischen  Satz:  »Wem  laescheos 
darauffolgender  Gesang  nicht  tausendmal  mehr  gefdllt,  der  ist  soncs 

Vaterlandes  nicht  wert,  nicht  seines  Vaterlandes  Lieblingssänger  wert.«  — 
Der  musikalische  Glanzpunkt  in  diesem  Singspiel  ist  aber  Lieschens  Lieu: 
»Ein  Mädchen,  das  auf  Ehre  hielt«.  Der  einfache,  erzählende  Ton  ist 
hier  in  <ler  natürlicli  tließenden  Melodie  sehr  hübsch  gntrofFen.  und  die 
Abwechslung  der  Strophen  zwischen  Dur  und  Moll  läüt  die  Erzähluag 
noch  besonders  lebendig  wirken  ^j. 


-0-ß- 


-0  #■ 


Ein  Mäd-chen,  das  auf  Eh  -  re  hielt,  liebt  etnit  ^  E  -  del- 
Dft     er    scboulang  auf    sie    ge  *  sielt,  tr»f    er     al-leio  sie 


MC?  r 

.1 

mann; 


Er     stieg    eo  -  gleiob  vom    Pferd  und  spreob:  Koma. 


1)  RiMcliurd:  Briefe  eines  aurmerksuinen  Reisenden.    II,  Nr.  7. 
2}  Vollständig  abgedruckt  bei  l'riedlaender;  a.  a.  0,  I,  2,  S.  1S7. 
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1c&8  -  se     dei  •  nen  Herrn!  ne     rief    voll    Angst  und 

Ii»  ^#         H         f'  B  T     * -ß-f—      M      T— »  ■ 

jz^d;; — 7 — ^-j- si     guT    [Tl  ^  = 

SobredcwA:  Aoh!        tob     ja,     von    Her  -  len  gm. 

Die  Ensemble-Sätze  bieten  wenig  Bemerkenswertes.  Hiller  bemüht 
sieb  zwar,  eine  Cbarakteristik  der  Personen  festzuhalten,  doch  läßt  ihn 

seine  melodische  Erfinflimf]^  gerade  liier  allzu  häufig  im  Stich,  und  vun 
Poiyphonie  läßt  sich  bei  diesen  Wecliselgesängen  mit  den  in  Terzen  und 
Sexten  gesungenen  Schlüssen  gar  nicht  reden. 

Bei  der  Aufführung  zeichnete  sich  ■^'ieder  besonders  die  Steinbrecher 
als  Lieschen  aus^j.  Auch  die  anderen  Partner,  Schulz-Hänschen, 
Löwe-Schösser,  werden  gerühmt. 

Man  muß  sich  wundem,  daß  diese  neue  Operette  mit  ihrer  teils  dürf- 
tigen^  teils  im  Aasdmck  übertriebenen  Musik  einen  so  besonders  großen 
Etndrack  machte.  Man  fand,  daB  sich  der  Komponist  in  diesen  zärtlichen, 
empfindsamen  Arien  mehr  hatte  erheben  kdnnen  als  wie  in  Lottchen  am 
Hofe,  wo  der  komische  Scherz  und  die  Satire  allerdings  mit  yollen  Hän- 
den gestreut  sei^).  Beichardt  kann  nicht  genug  des  Lobenden  über  das 
neue  Werk  schreiben')  und  findet,  daß  Hiller  in  dieser  Musik  am  meisten 
Eigenes  gebracht  habe  und  die  Gt  ii  iuigkeit  und  Feinh«  it  im  Charakte- 
risieren der  Personen  ganz  besoml*  rs  stark  darin  hervorleuchte.  Dies 
Singspiel  sei  der  gtiirkste  Beweis  fih  >*  inen  natürlichen  und  ausdrücken- 
den Gesang  und  nicht  weniger  für  seine  komische  Laune.  Reichardt, 
der  später  eine  eingehende  Analyse  von  Hillers  »Jagd«  gab,  meint  hei 
dieser  Gelegenheit,  er  hätte  dafür  lieber  die  »Liebe  auf  dem  Lande« 
^wählt,  »da  der  Inhalt  Herrn  BLiller  die  meiste  Gelegenheit  gegeben 
babe,  seinen  wahren  musikalischen  Charakter  zu  zeigen,  besonders  in 
Ansehung  des  gefälligen,  natürlichen  und  rührenden  Gesangesc.  Wegen 
ier  Einseitigkeit  des  Textes  habe  er  dann  aber  lieber  die  »Jagd«  ge- 
i?ählt^).  Allerdings  erlebte  der  KlarierauBzag  doch  eine  Auflage  weniger 
ils  der  von  Lottchen  am  Hofe  und  der  Jagd. 

Die  beiden  »CoTO])agnons«,  »Lottchen  am  Hof<  und  »die  Liehe  auf 
lern  Lande«  wurden  noch  im  selben  Jahr  ihres  ErsclieintMis  in  Weimar 
ind  Hamburg  mit  grolitin  Erfolg  fiufgeführt '^l  Tn  Weimar  wurden  sie 
OQ  der  Koch'scheu  Truppe  gespielt  und  regten  dort  den  Dichter  Musäus 

1)  Wöchentliche  Nachrichten:  U,  S.  368. 

2)  Chronologie:  S.  £71. 

3)  Beichard:  Briefe  einet  anfineriwamen  Beiaenden^  II,  Nr.  7. 

4)  Beichard:  Üb«  r  die  deutsche  komische  Oper,  S.  22. 

5)  Hamburger  Unterhaltungen:  VI,  S.  36  und  53. 
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und  den  Komponisten  Wolf  zu  der  ersten  Naclialimung  der  Weiße- 1 
Hillerschen  Sings])iele  an.    1769  ging  dort  zum  erstenmal  die  Op^ette 
»ein  Gärtnermädchen«  in  Szene. 

1768  gab  Hiller  auch  die  KlavieraaBzüge  von  >  Lisaart  und  Dahoktk 
und  »Lottchen  am  Hofe«  heraus,  »um  dadurch  die  Tenmstalteten  und 
unechten  Abschriften  einiger  Gesänge,  die  den  I^ebhabem  in  die  ffiade 
gegeben  würden,  unnutz  zu  machen«  ^J.  Aus  demselben  Grund  liefi  ancb  i 
Weifie  im  selben  Jahr  zwei  Bände  seiner  »komischen  Opern«  drucken. 

Der  Krieg. 

In  demselben  Jahr,  in  dem  «Lottchen  am  Hofe»  erschien  (1767), 
schrieben  Weifie  und  Hilier  noch  rerschiedene  Einlagen  zu  dem  6ol- 
doni' sehen  Lustspiel  »la  guarra*,  das  unter  dem  Tilel  «der  £heg>  in 
der  TOn  Ramler  revidierten  Übersetzung  von  Saal  dem  PuUikiim  aidt 
gefallen  hatte.  KxKsk  hatte  aber  für  die  Ihssenierung  viel  Geld  ss»* 
gegeben  und  wollte  deshalb  das  Stück  nicht  so  schn^  aufgeben  >).  Kn 
verfiel  man  auf  denselben  Ausweg,  den  man  früher  bereits  in  England 
zur  Zeit  der  Ballad-opera-Mode  gefunden  hatte''  ;  man  richtete  dais  Schaß- 
spiel  zu  einem  iSingspiel  her  und  legitimierte  es  dadurch  beim  PubHkuiD. 
Ramler  wandte  sich  an  Weiße,  und  dieser  schrieb  acht  Lieder  und  zwei; 
Intermezzi,  zu  denen  Hilier  die  Musik  lieferte.  Das  Stück  wnrde  sbcr 
erst  1772  aufgeführt  und  1773  gedruckt^). 

Der  italienische  Text  ist  wörüich  übersetzt'}.  Die  eingelegten  liedtf 
machen  einen  höchst  gezwungenen  Eindruck,  da  sie  die  Hiandlung,  die 
besonders  im  An&ng  außerordentlich  lebendig  einsetzt,  nur  aafiialtai. 
£in  gewisses  Interesse  bieten  aber  die  beiden  von  Weifie  hinzugedidiletaB 
Intermezzi,  da  er  dort  ein  bäuerliches  Liebespaar  aufUcttu  laüt.  das 
ganz  mid  gar  m  die  Familie  der  Lieschen  und  Hänscheu  uder  Loti- 
chen  und  Gürge  gehört.  Nur  in  das  Goldoni'sche  Stück,  di\<  nn?  mitten 
in  das  I^agerleben  führt,  gehören  diese  ihediichen,  sentimentalen  tkkäd.tt 
nicht  hinein. 

Hiller  bemüht  sich  allerdings,  zu  den  Soldatenliedeni  eine  möglichst 
kriegerische  Musik  zu  liefern  und  solche  fiisen&esser  zu  schikknip  im 
z.  B.  den  Brisefer  in  Dunj's  »rufe  des  foux*  (1760)  oder  den  unglieidi 
vortrefflicheren  Taillefer  in  Piccinni*s  >2a  buona  figliuota*  (17110).  Dm 

1)  Wöoli (  ntliche  Nachrichten:  Jl,  368.   »Die  Laebe  aul  dem  Lande«  6ecUfi> 
in  zwei  Autkgeu  1709  und  1770. 
2;  Minor:  R.  a,  0.,  S.  76f. 
3}  Vgl.  Sammelbande  der  1MB.  a.  a.  0.,  S.  896. 
4)  Flümicke:  a,  a.  0.,  S.  406. 

b]  Der  deutsche  Trät  findet  «toh  in  einem  Sammelbsnd  »iramiMiie  Opera« ,  ^  | 
unier  Weißes  Namen  im  Beriiner  Katalog  feflllnt  wird.  BerUa  und  Tmpdg  1774  bd 
Ulrich  Ringma<dier. 
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benatzt  er  vielfach  fanfarenartigey  aaf  gebrochenen  Akkorden  beruhende 
Melodiea  oder  bringt  ausgedehnte  Befrains  auf  »Patabumc  oder  »piS  paff« ; 
aber  über  diese  ftnBerlichste  Charakteristifc  kommt  er  dabei  nicht  fort.  Ein 

80  herrliches  Ensemble,  wie  es  ihm  z.  B.  die  erste  Szene  geboten  hätte,  in 
der  das  Leben  der  Offiziere  im  Lager  bei  Pharao,  Wein  und  Liebeleien 
höchst  lebendig  geschildert  w  ird,  beachtete  er  natürlich  nicht.  Verhältnismäßig 
das  Beste  leistete  er  in  den  idyllischen  Partien.  Dort  begegnet  man  hin  und 
wieder  anmutigen  Einfällen,  wie  2.  B.  in  demDuettzwischop  Peter  und  Lisette : 


^^b_JL  3  , 

— -ß — i 

Stt-6e 

■  f -1- — J— 1  

J  ■         latetie      rT~, 


sin  •  gtti« 


Ich 


und 


dn 


Pder 


^=9 — 


F  f 


5^: 


Ich 


nnd 


du 


Die  beiden  Lieder: 


5C 


gu 


te 


Stadt! 


o      gu  -  te 

 — fz 


Stadt! 


das 


gan 


ze 


Dorf      ist  da 


SU     kaa  -  fen. 
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und: 


i 


T  * 


T—^ — m—r- 


NudiU    ist    mir       aa   der       Stadt  ge  -  le^gen,  mein  Dorf 


ist 


im. 


mir 


die  gan 


se 


Welt. 


sollen  zu  Voiksiiedem  geworden  sein  was  sich  nach  den  gefäHigta 
Melodien  auch  vielleicht  annehmen  läßt,  wenn  sie  auch  nicht  zu  dem 
Besten  gehören,  was  Hiller  in  dieser  Art  schrieb 2).  —  Gänzlich  verfehlt 
ist  aber  eine  große  da  capo  Arie  «Zittie  vor  des  Weibes  Bache»,  obgieica 
sie  von  Nicolai  besonders  gerühmt  wird^J,  ein  Zeichen,  wie  großen  Ge- 
schmack das  Publikum  an  solchen  Bravour- Arien  hatte,  selbst  wenn  sie 
so  unpassend  angebracht  waren  wie  diese  hier.  Sie  wird  von  einer  Marke- 
tenderin^  einer  ehemaligen  Waschfrau,  gesungen,  die  sich  Ton  ihrem 
Liebhaber,  den  sie  zwar  als  Er^uner  kennt,  und  dessen  Wuchergescldlte 
sie  selbst  unterstützt  hat,  yerschn^t  sieht,  als  sie  durch  eine  unglückliche 
Spekulatiuu  ihre  Ersparnisse  verloren  hat.  W't  nn  man  diesen  Zusammen- 
hang nicht  kennte,  würde  man  Orseline  allein  nacii  A\  eiüe's  Text  und 
Hiller's  Musik  für  eine  verratene  Königin  der  großen  Heldtuuper,  abvr 
nie  für  eine  wütende  Marketenderin  halten.  Hiller  hielt  sich  völlig  an 
die  pathetischen  Worte,  und  ein  Gesang  wie: 


221 


Zit  •  toe      vor        des     Wei   -    bee     Ba  -  che. 


die  gleidi 


Es 


— , 


ih 


oder  gar: 


X 


rer    Lie  -   be  glüht. 


X: 


gran-sam     vL  •  cbet     sich  der    Schwa-cbe,  ra 


1^ 


1)  Mtiiüi:  a.  a.  0.,  S.  177. 

2j  Bei  Friedlaeuder:  »Das  deutsche  Lied«  mcbt  erwähnt. 
3)  Nicolai:  a.  a.  0.,  S.  13. 
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ndi     der  SohmtHshe, 

wirkt  hosondcrs  nach  der  vorhortrehenden.  höchst  reah'stischen  und  derben 
Auseinandersetzung  zwischen  Urseline  und  ihrem  ungetreuen  Polidoro 
wne  eine  Karikatur.  —  Hiller  hätte  übrigens  für  große ,  sentimentale 
Arien  die  beste  Gelegenheit  gehabt,  wenn  Weiße  die  langen  Monologe 
der  sehr  tränenreichen  Heldin  des  Stückes  dazu  umgearbeitet  hätte.  Diese 
Einlagen  tragen  also  ganz  den  Charakter  eiliger  Gtelegenheitsstücke  und 
sind  nur  interessant  als  Belege  für  die  ungeheure  Beliebtheit,  die  das 
Singspiel  damals  genoB. 

Die  Jagd. 

Hiller's  berühmtestes  und  selbst  jetzt  noch  nicht  ganz  vergessenes 
Singspiel  »Die  Jagd«,  wurde  zum  ersten  Male  in  Weimar  am  29.  Januar 
1770  aufgeführt^).  Kocli  hatte  sich  schon  1768  veranlaßt  gesehen,  Leipzig 
zu  verlassen,  da  die  dortigen  Professoren  meinten,  daß  ihre  Studenten 
zu  viel  ins  Theater  und  zu  wenig  in  die  Vorlesungen  gingen,  und  es 
deshalb  durchgesetzt  hatten,  daß  Koch  nur  zweimal  in  der  Woche 
spielen  durfte.  Dabei  konnte  er  nicht  bestehen;  er  fand  in  Weimar  bei 
der  kunstsinnigen  und  musikalischen  Herzogin  Anna  Amalia  eine  will- 
kommene Zufluchtsstätte.  In  Leifi^g  spielte  er  nur  noch  während  der 
Messe  >].  Die  Jagd  wurde  der  Herzogin  gewidmet  und  durch  einen  Prologi 
der  an  sie  gerichtet  war,  eingeleitet 

Wieder  hat  sich  Weiße  an  ein  franzosisches  Vorbild  gehalten,  hatte 
aber  diesmal  dafür  kein  ausgearbeitetes  Singspiel,  sondern  ein  Schauspiel 
mit  einigen  wenigeu  Licdeinlagcu  gewählt.  Der  Stotf  dazu  stammte  ur- 
sprünglich wieder  aus  England,  wo  im  .lahre  1736  eine  Erzählung  von 
Robert  Dodsley  erschienen  war  mit  dem  Titel:  »The  kintj  cuid  the  miUer 
of  M(imfifld€^).  Die  Geschichte  war  durch  den  schon  einmal  erwähnten 
Patu,  den  Übersetzer  des  (/evü  to  pay,  ins  h'ninz()sische  übertragen  und 
Ton  Sedaine  zu  seinem  Libretto:  »Le  roi  et  le  fermier*  benutzt  worden  <), 
das  mit  der  Musik  von  Monsigny  (1762)  häufig  mit  großem  Erfolg 

1)  FriedUender;  a.  a.  0.,  II,  115. 

2)  Devrient:  a.  a.  0.,  II.  138. 
3j  Minor:  a.  a.  0.,  S.  IGÜ. 

4)  Grimm:  a.  m.  0.,  Y,  155. 
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aufgeführt  wurde  i).  •  Hjerdurch  angeregt,  schrieb  ColH:  »la  pttrtie  dt 
dume de Hmri  iF.«  far  die  Comäcke  fran^ake,  und  eine  wörtliche,  destache 
Übersetzung  dieses  StÜdns  Keferte  Schwan  in  Mannheim  im  Jahr  1768. 
OoU^i  ein  höchst  witziger,  geistreicher  Mann-),  Vorleser  des  Herzogs: 
Ton  Orleans,  hatte  der  Fabel  zum  ersten  Male  einen  nataenalen  Anatrieh' 
gegeben,  indem  er  den  König  unter  dem  Kamen  Heinrich's  des  Viert^^oi 
auftreten  lieü,  wodurch  das  Stück  beim  französischen  Publikum  eines, 
ganz  besonderen  Interesses  sicher  war.  Hie  und  da  £?ab  er  auch  in' 
einer  Anmerkung  die  Versicherung,  daß  eine  für  die  Handlung  übrigens  j 
ganz  nebensächliche  Person  wirklich  in  der  Umgebung  Heinrich's  gelebt  \ 
habe^). 

Weiße  benutzte  den  Coll^'schen  Text  nur  teilweise.  Er  lieB  alle  ; 
historischen  Anspielungen,  so  auch  die  Person  des  Ministers  Sullj  fott  | 
und  übernahm  nur  die  bäuerlichen  Szenen  des  zweiten  Teils  wieder  in  i 
fast  wortgetreuer  Übersetzung.   Ben  ersten  Teil  dichtete  er  selbständig  i 

hinzu.  Das  ländliche  Leben  Avird  diesmal  sehr  viel  derber  und  realistischer 
dargestellt  als  in  Lottchen  am  Hofe  oder  der  Liebe  auf  dem  T^ande,  die  doch 
noch  immer  zu  jenen  Idyllen  gehörten,  in  denen  die  Beschiiftigunfir  der 
Schäfer  nur  in  Blumenpflücken  und  Kränzewinden  zu  bestehen  schien. 
CoU^  ließ  seine  Bauern  patois  sprechen,  und  Weiße  bemühte  sich  mit 
Erfol  jT,  ihre  ungelenke  Ausdrucksweise  und  ihr  gerades,  gutmütiges,  aber 
oft  sehr  ungeschicktes  Benehmen  humorroU  und  ohne  Ziererei  dam- 
stellen.  Dabei  vermied  er  es  al>6r  glücklich,  in  jenen  groben  Ton  des 
»Teufels«  zu  verfallen. 

* 

In  dieser  Operette  handelt  es  sich  hauptsäclilicli  um  das  Abenteuer  df-- 
bei  Weiße  nicht  näher  benannten  Küniiis.  Dieser  h■^f  sich  auf  der  Jagd  i 
im  Walde  während  eines  Gewitters  verirrt  und  wirci  von  Miehel,  dem 
Dorfrichter,  gefunden,  der  ihn  für  einen  Wilddieb  hält  und  zunächst  u'ohörir 
iinfährt.  Der  Köniof  aber,  der  in  diesem  Stück,  wie  CoUe  in  der  \'oiTt:de 
tiagt,  nicht  als  lit-ld  uder  J'ulitiker,  sondern  »en  dc^habilU<  ^  d.  h.  als  ge- 
wöhnlicher St^licher  aaftritt,  amüäiert  sich  herrlich  darüber  und  gibt  sieb 
fttr  einen  Herrn  ans  dem  Gefolge  des  Monarehen  aas.  Daraufhin  nimmi  ihn 
Michel  mit  in  sein  Haus,  wo  er  von  der  Familie  aufs  freundlichste  ange- 
nommen wird.  Doch  benehmen  sich  alle  wie  echte,  von  der  Kultur  noeb 
wenig  Ijerühi'te  Naturkiuder.  Wenn  z.  B.  der  König  bei  den  y<jrbereitnDg«i 
zur  Mahlzeit  lielfen  will,  so  stoßen  sie  ihn  derb  zurück  und  reißen  ihm  alles, 
was  er  in  die  Hand  nimmt,  diensteifrig  wieder  fort.   Als  er  aber  dem  nied- 

1}  Bnrn.-v    n.  a.  O.  IV,  f"17. 

2)  Iber  UüJie  vgl.  Knnt:  a.  a.  (>..  S.  lüUil". 

3'  Colle  fchickte  >ciiieiu  Stuck  eine  höchst  witzige  Parodie  auf  die  Trapffii^.  d'«' 
Cotnidu  lunuoifanfi .  das  Thrnfr>  il>  Snriiti  und  die  PU^fft  ä  Arirties  als  Prolog  Tor^u-  | 
[iSocutc  de  Thmtrc  1,  7911;.  JJie  verseluedeueu  Gattungen  werden  von  Thalia  einer  Kritik 
untwworfen,  und  die  Ootncdie  melee  cTAriäfes  als  beste  geptiesen.  Da  kSmie  naa  die  i 
sdilechtesten  Verse  singen,  mit  der  Musik  sei  alles  scthön! 
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liehen  Röschm,  der  Tochter  sein»  Wirtes,  anfängt  Sciuneicibeleien  zu  aagexi| 
giht  sie  ihm  grobe  Antworten  and  btLMleutet  ihm,  daß  man  dergleichen  auf 
dem  Lando  nicht  kenm-  Zuletzt  kommt  das  Gespräch  auch  nnf  den  König, 
und  dabei  fließen  die  Bauern  von  Lobeserhebunj^'eu  dermalen  über,  daß  sich 
der  von  ihnen  noch  immer  unerkannte  Fürst,  aufs  tiefste  gerührt,  we<:^wendon 
muß.  nm  seine  Tränen  zu  verbergen.  —  Schwan  joribt  wortgetreu  nach  Colle 
an  dieser  Stelle  die  Anweisung,  daß,  «wenn  der  Akteur  es  kauu^,  er  hier 
wiikUch  dum  und  wann  einige  TrftueiL  faüen  iMeen  möchte.  —  Bei  dieser 
ganzen  Szene  ist  Weiße  fast  wörtlich  C0IX6  gefolgt.  Zam  SchlaBse  erscheinen 
die  Herren  ▼om  Gefolge,  die  den  König  überall  gesneht  haben,  und  die 
Bauern,  die  nun  erfahren,  wen  sie  bei  sich  beherbergten,  fallen  ihm  zu  Füßen. 
£r  erzeigt  sich  für  ihre  Freundlichkeit  dadurch  erkenntlich,  daß  er  den  bei- 
den ländlichen  Liebespaaren,  Röschen  und  Töfifel  und  Hannchen  und  Christel, 
üHrrh  ansehnliche  Gcldi,'ej!chenkti  zur  sofortigen  Heirat  verhilft.  —  Trotz  der 
\'erherrlichuug  de»  Königs  spielt  aber  auch  in  diesem  Stück  der  Gegensatz 
von  Stadt-  und  Landmoral  eine  wi(  hti<re  Enile.  Hannchen,  Chri^5tel^  Braut, 
war  von  einem  Grafen  Schmetterling  auf  dessen  Schloß  entführt  worden. 
Es  gelang  ihr  zu  entfliehen;  doch'  hat  sie  bei  ihrer  B&clckehr  ins  Dorf  erst 
groBe  Mtthe,  ihre  Verwandten  Ton  ihrer  Unschuld  zn  llbeneugeu.  Schließ- 
lich gelingt  es  ihr,  und  der  Konig,  der  die  Geschichte  erfthrt,  verweist  den 
Grafen  Schmetterling  yom  Hofe.  Auch  diese  Episode  hat  Weiße  dem  Coll^' 
sehen  Stück  entnommen;  doch  spann  er  sie  breiter  aus  und  führte  die  beiden 
etwas  schwämerischen  und  weichen  Charaktere  von  Hannchen  und  Christel  mit 
ganz  besonderer  Liebe  ans.  Den  Gegensatz  zn  diesem  sentimentalen  Paar 
!iilden  liöschen  und  TöÖel,  die  sich  lastig  necken,  erzürnen  und  wieder  ver- 
söhnen. 

AVeiße  hatte  mit  der  Wahl  dieser  Vorlage  \Yieder  einen  ganz  hervor- 
ragend guten  Grill  getan  und  bot  mit  dem  abwechslungsreiclieii  Stück, 
in  dem  die  verschiedenen  Charaktere  scharf  auseinander  gehalten  waren, 
und  in  das  er  die  vielen  Gesangseinlagen  mit  Geschick  und  Geschmack, 
bin  und  wieder  wohl  auch  in  Anlehnung  an  Seduine's  Libretto,  ein- 
gefügt hatte,  dem  Komponisten  eine  auBerordeniiieh  dankbare  Aufgabe. 
In  der  Musik  zur  »Jagd«  hat  Hüler  denn  auch  das  Beste  geleistet,  was 
ihm  auf  diesem  Gebiet  gelungen  ist. 

Die  Musik  dieses  Singspiels  ist  bereits  mehrfach  eingehend  besprochen 
worden da  man  meinte,  von  dieser  besten  der  Hiller'schen  Operetten 
aus  auf  die  übrigen  schließen  zu  können.  In  mancher,  besonders  for- 
meller Beziehung  ist  dies  ^ewiß  richtig;  aber  ebenso,  wie  sich  dieser  Text 
durch  sein«'  größere  Natürlichkeit  und  Frisclie  von  den  früheren  Stücken 
ähnlicher  Art  unterscheidet,  ist  es  auch  mit  der  Musik  der  Fall.  Nur  sehr 
selten  greift  Hiller  noch  auf  die  schablonenmäüigen  Ausdrucksmittel  der 
italienischen  Oper  zurück.  Es  ist  ihm  vielmehr  gelungen,  sieh  davon  zu 
befreien,  und  eine  Musik  zu  schreiben,  die  zu.^h  ich  fröhliche  und  gemüt- 
Yolle,  zierliche  und  sentimentale,  gelegentlich  aber  audi  ernste  und 
wardeyolle  Töne  auszudrücken  weiß. 

1)  Eitner:  a.  a.  0.,  S.  43.    Peiser;  a.  a.  O.,  S.  Ö2.   Klob:  a.  a.  0.,  S.  17flf. 
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Ein  moderner  Klavierauszug  von  Kleinmichel,  und  die  liebevolle,  bis 
ins  einzelne  gebende  Analyse  des  Stückes  durch  Reichardt  erleichtern 
das  Studium  der  »Jagd«  noch  besonders. 

Wenn  Eitner  gelegentlich  meint,  es  sei  der  Fehler  der  HiUer'schen 
Singspiele,  daß  die  Charaktere  darin  musikaUsch  nicht  genügend  aus- 
einander gehalten  seien  und  man  sie  ohne  allen  Schaden  auswechseln 
könne,  so  paßt  dies  Urteil  auf  das  vorliegende  Stück  am  wenigsten.  Das 
muntere  Röschen  und  ihr  Töffel  singen  meist  kürzere  Lieder  im  Tanx- 
rhythmus.  Gelegentlich  verfällt  Töffel  auch  in  die  alte  parlando-Manier 
z.  B.  in  seinem  Liede:  »Das  weint  und  lachet,  wenn  es  willc.  In  ihrem 
Übermute  pfeift  Höschen  einmal  die  Zwischenspiele  ihres  Liedes  mit 
(»Da  sah  ich  Töffeln  an  den  Hecken*),  und  Töffel,  der  die  Unterhaltung 
eines  Herren  und  eines  Bauernmädchens  erzählt,  macht  die  weibhebe 
Stimme  durch  das  Falset  nach  (»Mein  Engelchen,  was  machst  du  hier?« . 
Wenn  bei  einer  ihrer  vielen  Neckereien  Röschen  scheinbar  zu  weinen 
anfängt,  bis  sie  es  erreicht  hat,  daß  ihr  Töffel  mit  in  ihr  »hi,  hi«  einstinunt, 
so  hört  man  doch  immer  die  Schelmerei  heraus,  besonders  am  Schluß,  wenn 
beide  abwechselnd  zu  schluchzen  anfangen.  Sehr  lieblich  ist  der  schwer- 
mütige Anfang: 

#  0^>  ^ 


Mo»to. 


i 


— 


1 


> — 


Ach  nein!  ^vas  kann  ich  hö 


ren?  ich  woll 


te  wohl  draof 


i 


-0- 


T — I  r — ' — I  •-■ I  « 


schwören,  meinTöf-fel,_  mein  Töf-fel,_ 


liebt  mich,. 


Wie  anders  khngen  dagegen  die  Klagen  Hannchen's,  der  geraubten 
Braut!  Hier  schlägt  Hiller  einen  viel  ernsteren  Ton  an,  und  Hannchen's 
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erste  Arie,  mit  der  sie  ihre  Heimat  wieder  begrüßt,  war  das  Lieblis^sstück 
des  gesamten  damaligen  Publikums: 


Qm  tenerexxa 


Du 


au 


-  ßer 


Wohn-platz. 


Stil 


1er 


Preu  -  den 


* 


da 


Idei  -  UM      Dörf-chen,  woU^ 


wohl 


mir 


Hanuchen's  Rolle  war  auch  außerdem  reich  an  liöchst  dankbaren 
Melodien.  Am  berühmtesten  wurde  das  Lied,  in  dem  sie  die  Geschichte 
ihrer  Entführung  und  glücklichen  Bettung  in  sechs,  übrigens  herzlick 
schlechten  Strophen  berichtet. 

Comniodetlü 


H 

=t:— 

Als    ich  auf  mei«uei-      Blei  -  che  ein  Stück-chea  Gara  be  -  goß 

Wenn  aber  auch  dies  Lied  bald  von  der  ganzen  deutschen  Nation 

»gesungen,  gespielt,  gepfiffen  und  getrommelt«  wurde,  wie  Reichardt  sagt^), 
Tom  diamatibchen  Standpunkt  war  hier  die  Verwendung  eines  einfach 
berichtenden  Volksliedes  gewili  nicht  zu  billigen.  Das  sentimentale  Hann- 
chen, das  von  ihrem  Schicksal  auf  tiefste  erregt  ist,  erzählt  hier  plöt/lioli 
ganz  >commodetio<  den  Vorgang,  als  ob  die  Geschichte  sie  gar  mchts 
anginge.  Ahnlich  ist  es  mit  einem  anderen,  auch  sehr  berühmt  gewor- 
denen Strophenlied  bestellt: 

AttUaTUe. 


Der  Graf  bot  aei-ne    Schät-se  mir  von    Gold  und  £•  del  •  stei-uen 

doch  ist  durch  den  wehmütigen  Eeirain: 


3e 


Mein   Herz    ist  nicht  mehr     mein,  mein   Herz  iat  nicht  mehr  mein 

etwas  mehr  persönliche  Stimmung  hineingekommen.  —  Die  Trauer  steigert 
sich  aber  bei  Christel  oft  zu  höchst  unmännlicher  Weichlichkeit  z.  B.  in 
seiner  Arie: 


1)  Reichardt:  Über  die  deutache  komische  Oper.   S.  49f. 

2)  £b«QdA  S.  6a 
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Mein  Hannclien  war  lür    mich  al  -  lein    auf     die  -  ser  Welt  ge  -  Lo  -  reiL 

Außerordentlich  liebenswürdig  und  gra&öS|  eine  echte  Bokoko-Melodie, 
die  in  ihrem  wiegendea  BhythmnB  an  französische  BaUetsatze  erinnert, 
ist  dagegen  sein  Lied: 


Schön  stad  lU)  -  sen  andJas  -  min,  wenn  sie  noch  im 
un  -  be  -  rührt  am  Sto-oke     bliihn  und  vom  Than-e 


Len-zen 
gian*sSD. 


'A-ber 

— d— 


ni-na-der  «b 


0  ß- 


die  blilh-en 


I  •  rts  Wan  -  gen,  kea  *  utSttt 


-4 — j — . — — — <  [ 

1-1  IZ-^^tf 


Ilie  -  be   färb  -  te 


sie: 


•»  -  ]]g»    «eui  rie   praa  •  gen. 

Eine  erfrischcDtle  Ab wu  hslung  erfuhren  alle  diese  weichen,  zärtlichen 
oder  tändelnden  Gesänge  durch  das  Duett  ,  das  Hannchen  und  Ohri?tfl 
während  des  Gewitters  im  Walde  singen,  und  das  mit  den  rollenden  Passng'  ii 
und  plötzlich  einschlagenden  Akkorden  zu  den  bekannten  Sturm-Aiien  gehört 

Eine  ganz  besondere  Stellung  nehmen  die  Gesänge  des  König? 
ein.  £äne  seiner  Arien  hat  die  bekannte  dreiteilige  Form,  jedoch  mit 
dem  Unterschied  y  daß  das  Dacapo  nicht  genau  wiederholt  wird*  Der 
dritte  Teil  beginnt  nur  wie  der  erste,  wird  aber  dann  yerändeit  und  Ter- 
kürzt  zu  Ende  geführt  Hfller  hatte  diese  Form  bei  Hasse  bewundert 
In  diesen  Königs- Arien  erhebt  sich  Hiller  weit  über  seine  früheren  Fibnteii- 
Gesän^^e.  Kr  bringt  hier  so  feierliche,  würdevolle  ^lusik,  daß  sie  in 
ihrem  fast  kircldichen  Ernst  schon  einen  wirklichen  Vorklang  zu  Sarastro's 
Gesängen  bringen,  an  die  allerdings  auch  der  lehrhafte,  pliilistrüse  Text 
erinnert.  Keichardt  erklärt,  dab  Hiller  sicli  diesen  Arien  gegenüber  in 
einer  Art  Zwangslage  befunden  habe.  Einerseits  trat  der  Fürst  dabei 
unerkannt  auf,  andrerseits  mußte  aber  doch  der  königliche  Charakter 
gewahrt  bleiben.   So  kam  er  darauf,  Ton  den  in  solchem  Falle  üblichen 

1)  Wöchentliche  Nachrichten:  I,  121.  Hil!*»r  sagt  dort  bei  der  Besprcehun^r 
einer  Arie  aus  HasseV  Ojiri  -Uanwln  rf  /Tr^/V/f/*:  >"\\'ir  erinnern  uns  nicht,  etwas  der 
Einrichtung  dic'sfr  Arie  äiiuhches  gesehen  haben.  So  wciÜ  ein  Meister  wie  Hasse, 
so  weiß  ein  Genie  immer  noch  AVege  zu  finden,  auf  welchen  es  uns  neue  Schönheiten 
entdeckt  und  ein  Muster  der  Nftchahmung  wird.«  . 
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Koloraturen,  Sequenzen  und  Intervallsprüngen  abzusehen,  und  eine  feierliche 
Musik  zu  schreiben,  die  jeder  Ausschmückung  entbehrte,  und  in  der,  wie 
Reichardt  sagt,  wirklich  eine  erhabene,  stille  Größe  herrscht*).  Diese 
Arien  sind  auch  ein  Beweis,  daß  Hiller  der  ernsten  Musik  nicht  nur  eine 
besondere  Vorliebe  sondern  auch  eine  ausgesprochene  Begabung  ent- 
gegenbrachte. Der  erste  Teil  der  besonders  hervorragenden  Arie:  >Was 

sind  die  Menschen  usw.«  soll  hier  im  Klavierauszug  folgen. 
Andante  c  con  grarita.    (Kleinmichcl  S.  90.) 

#  r— #  •  x—^  


"Waa  siuil    die      ISfcn  -  schon  niclit 


für       Tho  -  rcn !  Nicht 


^^^^ 


4— 


ei 


ner 


ist  von 


Schwach  -  heit    frei.       Er  sei 


so 


T 


-# — »- 


hoch,. 


reich  o-  der  arm  ge  -  bo-ren,        er  bleibt. 


doch 


i;  Reichardt:  Über  die  deutsche  komische  Oper.  S.  79.  Monsigny  läßt  an 
dieser  Stelle  den  König  ein  begleitetes  Rezitativ,  die  beliebteste  Ausdrucksform  für 
wßergewühuliche  Situationen  in  der  französischen  Operette .  und  eine  kriegerische 
Arie  singen. 
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Die  zweite  Arie  beginnt: 


Welche  kö  -  nig  -  Ii  -  che  Lust      sei  -  nen  Thron  auf  Lie  -  be  gründen 

Im  Orcboster,  das  für  gewöhnlicb  nur  mit  dem  Streichquartett  be- 
gleitet, hat  Hiller  hier  auch  Hönier  und  Oboen  verwandt,  die  aber  nur 
in  langgehaltenen  Tönen  die  Harmonien  unterstützen  und  dadurch  einen 
größeren  Glanz  in  den  Klang  bringen.  —  Einmal  hat  der  König  auch 
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ein  Lied  zu  singen,  das  er  bei  der  Mahlzeit  mit  den  Bauern  zum  besten 
gibt.  Hiller  wählte  dafür  den  höfisch  grayitätischeu  und  etwas  außer- 
gewöhnlichen Khythmus  einer  Polacca. 

Ahnlich  wie  die  >verw.  Weiber«  weist  auch  die  Jagd  ein  Stück  auf, 
in  dem  der  Geisterspuck  musikalisch  dargestellt  wird.  Hier  ist  es  das 
nicht  sehr  gelungene  Lied  Marthels:  »Ich  bin  dein  Vater  und  bin  tot«. 

Unter  den  Trios  und  Quartetten  föllt  im  Anfang  ein  hübsches  Ab- 
schiedsqnartett  anf:  »Nun  Marfthe,  lebe  wohl«;  die  übrigen  Stücke  der 
Art  sind  nicht  besonders  gelungen.  Meist  tragen  sie  den  Charakter  der 
italienischen  Finales  mit  ihren  endlosen  Wort-Wiederholungen,  z.  B.  das 
Terzett:  »Ich  sterbe  fast  vor  Freuden«.  Sehr  frisch  sind  dagegen  die 
Trinklieder  mit  ( 'horrefraiii  und  diesmal  auch  das  Schlußdivertissement. 
Mjcbel's  J^ied:  »Ich  liebe  die  Mädchen,  ich  liebe  den  Wein«  erinnert  in 
Stimmung,  Aufbau  und  Text  an  das  bekannte  alte  Görner'sche  >Heidel- 
berger  Faß«.  In  dem  Schlußdivertissement,  das  sich  sonst  bei  Hiller 
nicht  gerade  durch  gute  Erfindung  auszuzeichnen  pflegte,  ist  die  Tanz- 
form noch  besonders  dadurch  belebt,  daß  auf  einen  langsameren  Zweitakt 
der  lustige  Dreitakt,  die  alte  Proporz  folgt,  die  hier  in  einem  fröhlichen 
Gesellschaftskanon  besteht,  me  sie  in  EngUind  so  viel  gesungen  wurden. 

Die  Jagd  enthält  auch  mehrere  instrumentale  Zwischenspiele,  die  die 
übrigen  Hfller'sdien  Singspiele  nicht  aufweisen.  AuBer  der  Sinfonie 
und  einer  G^ewittermusik  finden  sich  noch  zwei  Zwischenaktsmusiken. 
Die  Sinfonie  ist  heiter  und  flüssig,  »im  Sinne  Hasse's  und  Graun's«^ 
sagt  Keichardt.  Von  dem  zweiten  Entrakt  läßt  sich  ungefähr  dasselbe 
sagen.  Bedeutender  sind  dagegen  die  Gewitter-  und  die  erste  Zwischen- 
aktsmusik. Die  Darstellung  eines  Sturnu's  war,  wie  wir  sahen,  bis  jetzt 
immer  mit  einer  Arie  verbunden.  Hiller  läßt  dagegen  dies  Stück  bei 
offener  Szene  und  leerer  Bühne  spielen,  was  gewiß  damals  außergewöhnlich 
war  und  einen  besonderen  Eindruck  auf  die  Zuschauer  machen  mußte. 
Dann  hält  er  sich  auch  nicht  ausschließlich  an  die  in  solchen  Stücken 
sonst  üblichen  Passagen,  sondern  benutzt  hier  wieder  dasselbe  Steigerungs- 
mittel wie  im  letzten  Satz  der  Lisuart-Sinfonie.  Er  beginnt  mit  einem 
kleinen  Moll-Motir  im  piano,  das  er  durch  Sequenzen  zum  forte  treibt, 
and  stellt  dadurch  das  allmähliche  Heraufziehen  des  Wetters  anschaulich 
dar.  Das  Stück  ist  in  BHler's  Kk^ierauszug  »Sinfonie«  überschrieben, 
in  der  Partitur  gar  nicht  bezeiclmet. 

AUegro  di  moUo, 
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Als  zweites  Thema  werden  Teile  ans  dein  rorhergehenden  (Jewitter-Duett 

genommen,  das  einzige  Mal,  daß  in  einem  Hiller'schen  Singspiel  zwei 
Nummern  eine  direkte  Btv.itliung  aufweisen;  walirscheinlich  hatte  er  die 
Anregung  dazu  durch  Monsigny  empfangen.  Der  erste  Teil  schließt  auf 
einem  Tremolo  der  Bässe  beruhigend  im  piano;  doch  dann  bricht  dai 
Wetter  aufs  neue  mit  unverminderter  Stärke  los.  Zum  Schluß  tritt  dann 
die  völlige  Beruhigung  ein.  Über  einem  gedämpften  Tremolo  bringen  die 
Oberstimmen  gehaltene  halbe  Noten.  Im  Orschester  hat  Hüler  alle  ver- 
fügbaren Instrumente  aufgeboten  und  neben  Hörnern,  Flöten,  Oboen, 
Fagotten  und  den  Streidiem  auch  gedämpfte  Pauken  benutast  Während 
der  Musik  wurden  zum  Übeiflufi  noch  hinter  der  BUhne  Maschinen  in 
Tätigkeit  gesetzt,  die  das  Prasseln  des  Begens  Teranschaulichen  sollten*). 
Aber  auch  ohne  diese  auBermusikalische  Unterstützung  wäre  das  Stfick  wohl 
seiner  Wirkung  sicher  gewesen ;  denn  trotz  der  Kürze  der  Sinfonie,  —  «e 
enthält  ohne  die  Wiederholung  des  ersten  Teils  nur  45  Takte  —  ist  es  Hil- 
ler gelungen,  uns  wenn  auch  in  IVIiniaturformat  eine  höchst  anschauliche 
Schilderung  eines  vorüberbrausenden  Unvvettei*s  zu  geben.  Die  Suggestion 
ging  bei  den  ersten  Aufführungen  sogar  so  weit,  daß  die  Damen  in  vollem 
Ernste  sagten:  »wird  es  doch  ganz  kühle«  ^j,  und  ihre  Tücher  nmhandf?B. 

Aurli  Monsigny  hatte  eine  Gewittermusik  eingelegt,  die  übrigens  eben- 
falls in  Moll  steht;  doch  füllt  er  damit  nur  den  Zwischenakt  und  billigt 
eine  rauschende  Musik,  die,  ohne  die  einzehien  Phasen  des  Natorereigius- 
ses  darstellen  zu  wollen,  sich  dafUr  durch  reichere  Harmonik  auszeichnet 

Das  zweite  erwähnenswerte  Instrumentalstück  ist  das  Vorspiel  zun 
zweiten  Akt  1^  beginnt  fanfarenartig  und  deutet  damit  auf  die  Jagd, 
die  im  nächsten  Aufzug  den  Hintergrund  für  die  Ereignisse  abgibt  Das 
erste  Thema  erinnert  etwas  an  Leporellos  Anfangsarie: 


Die  Überleitung  zur  Reprise  bringt  auf  dem  historischen,  chromafcnch 
absteigenden  Baß  sehr  farbige  Modulationen,  die  im  Schema  hier  mit- 
geteilt werden  sollen: 
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1}  Vgi  Peil  er:  a.  a.  0.,  S.  66. 
%  Peiser:  m.  e.  O. 
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Die  französische  Operette  »le  roi  et  le  fermm*.  mit  Monsigny's 
griiziüsur,  vüikbtüiriliciier,  dabei  doch  kunstvoller  Musik  steht  eatbciiieden 
höher  ais  das  Weille-Hillersche  Stück,  und  dem  gesohlt kten  Sedaine- 
sehen  Libretto,  das  in  knapper  Form  nur  die  Hauptbt'^' beTiiKMten 
der  englischen  Erzählung  herausgegriften  hatte,  gebührt  daran  kein  ge- 
ringer Anteil.  Es  zeugt  entschieden  von  einer  gevissen  Ifaivität  des 
Empfindens,  daß  das  deutsche  Singspiel  gerade  durch  die  nmständlicfae 
Breite,  chirch  die  Ausnutzung  auch  des  genaefttea  Aoiisaes  fitr  eise 
mosikalisGhe  JESiiüege,  aUerdings  mh  nicht  um  miigBton  durch  Hülm 
gladdicfae  Btqpositiont  flofort  2nm  LieUingsslillck  das  damaligaii,  beaonden 
des  norddeutschen  Publikums  wurde,  das  noch  kein  Ventändnis  fftr  die 
Kunst  der  Beschränkung  hatte. 

Die  Jagd  hat  den  gröBten  Erfolg  aller  Hiller'schen  Singspiele  zu 
.  tif^eichnen  ^ und  Koch  war  hauptsächlich  durch  üts  ni  den  Stand  ge- 
setzt, sich  die  Messen  über  in  Leipzig  zu  halten In  Berlin  hatte  er 
auch  die  Genugtuung,  daÜ  der  Hof  einer  Vorstellung  beiwohnte.  1771 
wurde  sie  dort  einige  vierzig  Male  fast  hintereinander  gespielt«*).  Einzelne 
Liieder  wurden  noch  im  selben  Jahr  in  den  Hamb.  Unterh.  gedruckt, 
80  2.  B.  »Schön  sind  Kosen  imd  Jasmin«,  und  Neefe,  Hiller's  Schüler, 
schrieb  sofort  Variationen  über:  »Als  ich  auf  meiner  Bleiche»^).  1805 
führte  man  die  Jagd  au  WeiBe's  Xodesfeier  in  Xieipjag  auf*),  ond  nocib 
weit  bis  ins  neunzehnte  Jahrhundert  hat  sie  sich  auf  den  dentscbstt 
Bühnen  gehalten.  1613  wurde  sie  auf  der  Hofbfihne  in  Berün  anfgefahtt ; 
1826  spielte  man  sie  znrSftknlarfeMar  WeiBe*s  in  Leipzig«).  1837  wwde 
die  Jagd  am  27.  Februar  in  Dresden  mit  ihrer  rndven,  anspruchslosen 
Musik  gut  aufgenommen 'j.  18^50  hatte  Lortziiig  eiae  neue  Bearbeitung 
vorgenommen  und  das  Singspiel  während  der  traurigen  Zeit  seines  Enga- 
gements am  Friedrich  Wilhelmhtädtbchen  Theater  in  Berlin  18Ö0,  ein 
Jahr  vor  seinem  Tode,  auigeführt.    Er  selbst  spielte  die  BoUe  des 


1)  Der  Kkfiip-AaMag  erlebte  wieder,  wie  der  sa  Lottdien  am  Hofe,  in  knimr 
Zeit  dni  Aoflsfn:  im,  78  md  60. 

2)  Minor:  a.  a.  0.,  S.  167. 

3:  ebenda  S.  16a 

4)  Fri«dla«nd«r:  a.  a.  0..  II,  S.  116. 

ö)  Minor:  a.  &.  O.,  S.  \m. 

ß  Die  verschiedenra  AaffiUinuigtAder  »Jagd«  sind  susamiuesgettelU  von  J^ried- 

iaender:  a.  a.  0..  II,  S.  115. 

7j  Allg.  Mus.  Zeitung,  Bd.  40.,  S.  27ö. 
B«ib«n  d«r  mii.   II,  6 
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TdffeU).  Dort  wurde  das  Silck  noch  in  den  siebziger  Jahren  und  zuletzt 

1890  viermal  hintereinander  auf  jdie  Bühne  gebracht*). 

Hillei*s  übrige  Singspiele. 

Die  Jagd  ist  die  letzte  Hiller'sche  Operette,  die  sowohl  wegen  ihrer 
musikalischen  als  ihrer  historischen  Bedeutung  eine  eingehendere  Be- 
trachtung verdient.  Irgend  etwas  Neues  bringen  die  übrigen  Singspiele 
nicht  mehr  und  sullm  hier  nur  noch  kurz  charakterisiert  werden. 

Das  folgende  Stück,  das  Hiller  und  Weiße  1771  herausgaben,  war 
wieder  eine  Posse  in  der  Art  des  »Teufels«.  Der  Titel  lautete:  »Der 
Dorf  halbier«  Text  nach  Sedaine's  *Blaise,  le  savetier*.  Weiße  hatte 
das  Stück  schon  damals  aus  Paris  mitgebracht,  wo  es  mit  der  Musik  tob 
Fhilidor  sehr  gefallen  hatte.  Des  derben  Textes  wegen  hatte  er  es 
noch  nicht  yeröfientlicht.  Jetzt  aber  war. das  Verlangen  des  Publikums 
nach  Singspielen  so  groß,  daß  er  in  der  augenblicklichen  VerlegeDheit 
die  Posse  doch  hergab.  Der  Inhalt  ist  übrigens  em  ToUig  anderer 
als  der  des  bekannten  Singspiels  gleichen  Namens  von  Schenk.  Wirk- 
lich derber  Humor  lag  ja  Hiller,  wie  wir  sahen,  ganz  fem,  und  so  blieb 
seine  Musik  hinter  der  Philidor'scben  weit  zurück.  Ein  von  dem  Fran- 
zosen fireradeziL  genial  komponiertes  Quintett  —  eiue  Wirtin  schilt  im 
Sopran  mit  Üinker  Zunge  auf  ihre  Mieter,  die  nicht  zahlen  können; 
diese,  Mann  und  Frau,  flehen  im  zweiten  Sopran  und  Baß  um  Mitleid; 
die  Mittelstimmen  nehmen  zwei  G^chts Vollzieher  ein,  die,  unbekümmert 
um  den  Lärm  um  sich  her,  mechanisch  in  gleichmäßigen  halben  Noten 
die  Terschiedenen  Qegenstände  im  Zimmer  anfsählen  —  dies  Quintett 
ließ  Hiller  trotz  wörtUcher  Übersetzung  ganz  fort  Wie  wenig  er  sich 
in  den  Übermütigen  Ton  einer  solchen  Posse  hinemTersetzen  konnte,  be> 
weist  das  Lied  einer  Frau,  die  sich  über  die  vielen  Prügel  beklagt,  die  sie  - 
von  ihrem  Mann  erdulden  muß.  Hiller  schrieb  dazu  wieder  eine  Art  : 
Passions-Ane.  Einige  Tiieder  im  Dorfbaibier  sind  von  Neefe  k<>mpo-  | 
niert,  der  damals  in  Leipzig  die  Hechte  studierte  und  gleichzeitig  Hilier  s 
Schüler  war.  Es  sind  ganz  heitere,  irische  Melodien  darunter,  die  aber 
nicht  weiter  eigenartig  sind. 

1772  und  177ß  wurde  Hiller  Tor  die  schwierige  An^be  gestellt,  die 
Musik  zu  zwei  Singspieltexten  Ton  Weiße*8  eigener  Erfindung  zn  adirei- 

1]  Kruse:  Albert  Lortzing  S.  29. 

2)  Hier  sei  noch  erwähnt,  daß  jene  Anekdote,  die  Rochlitz  «nihH,  und  die  waX- 
dem  hüufig  abgedruckt  wurde,  wonach  der  hypochondrische  Hiller  nur  mit  Qewalt  von 
seinen  Freunden  in  ^lie  erste  Auffiihninj:^  dfr  >,Tßn'rl«  ffebracht  worden  ?<^i'ti  soll  nsv-. 
bereits  von  Nicolai  (a.  a.  0.}  endgültig  widerlegt  und  als  durchweg  erfunden  be- 
zeichnet wurde. 
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ben.  Es  waren  »Der  Aerndtekranz«  und  >die  Jubelhochzeit«.  Den 
Stoff  hat  Weiße  wieder  dem  Leben  der  Bauern  entnommen  und  die  be- 
kannte Tendenz  darin  breitgetreten.  Eine  Handlung  ist  kaum  vorhanden 
und  die  Sprache  geradezu  fürchterlich^).  Minor  berichtet,  daß  schon 
Zeitgenossen  eine  Tabelle  der  Schimpfwörter  aufgestellt  haben,  die  Weiße 
am  liebsten  anwendete,  wahrscheinlich  um  die  Naturwüchsigkeit  der  Bauern 
zu  kennzeichnen.  Diese  Art  der  Verspottung  scheint  damals  beliebt  ge- 
wesen zu  sein  2).  Hiller  konnte  sich  bei  diesen  Texten  zu  keiner  beson- 
deren Höhe  aufschwingen.  Trotzdem  hat  er  noch  einiges  Erfreuliche 
bringen  können.  So  singt  z.  B.  im  »Aerndtekranz«  der  Bauembursch  ein 
Lied,  in  dem  er  seinen  Zorn  über  die  vermeintliche  Untreue  seines  Mäd- 
chens äußert.  Der  nachfolgende  Oktavensprung  in  der  Begleitung  und 
die  trotzigen,  großen  Intervallsprünge  im  Gesang  bringen  seinen  Unmut 
in  charakteristischer  und  dabei  doch  gefälliger  Weise  zum  Ausdruck: 
AUcgro  dt  moUo. 


—'9. 


4 


^ — 


i 


5=1- 


m 


-t-r 


Ich  war 
da  war 


ein  Jun 
ich  Hahn 


ge  kaum 
im  Kor 


80    groß,   und 

be    bloß,   ihr 


2^ 


I    ^         Uh  poeo  lenio 


sie 

Herz 


ein  Ding, 
blatt  ich 


so  klein,  

al  -  lein  


Wir 


tha 


^^^^ 


schon. 


80 


alt 


ver   -  traut;. 


ten  . 


1 


ich  hieß  sie 

— r  z  0- 


f 


p 


1)  Vgl.  Minor:  a.  a.  0.,  S.  171  und  177 flf. 

2)  Vgl.  Minor:  a.  a.  O.,  S.  386.  -  -  -  - 
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1  )^ 

Täub  -  chen,     Lamm.  ^_ 


und       spiel-  -  ten  wir, 


Tempo  primo 


war         sie       Braut     und      ich,  und 


ich        war  Bräu  -  ti- 
P  " 


gam 


und  ich 


war  Bräu  -  ti-gam. 


1 


4t— #2" 


I 


 ß  . — ti» — I 


5^ 


V — ir 


In  dieser  Operette  kommt  auch  eins  von  "Weiße's  bekannteren  Liedern 
vor:  »Morgenstunde  hat  Gold  im  Munde«.  Eine  »Siziliana«  hat  Hiller 
hier  einmal  nicht  ohne  Geschick  nachgebildet: 

Äila  ISiciNaua  ^  ^  |s 


Du 


bist  ein  Ftch-tcT' 


^^^^^^^^^^^^^ 

—  tnägd  -  chen,  Rr      Bsneni         gut      ge  -  nng, 

3} 


Google 


nur  miA  man  allerdings  nicht»  was  der  «inende  Bhythmns  des  i 
sdieQ  GondelliedeB  bei  dieser  Täteriichen  Ermahnung  sn  bosagm  liai 
Eoieratoren  hat  HiUer  hier  recht  häafig  angewendet»  auch  das  Banem- 

mädchen  singt  gelegentlich  eine  Brayour-Arie  mit  obligatem  Flötensolo. 
Im  ganzen  ist  die  Musik  zu  diesen  beiden  Singspielen  bis  auf  wenige 
Ausnahmen  recht  äußerlich  geraten. 

In  der  »Jabelhochzeit«  ist  ein  schöner,  ernster  Gesang  hervorzuheben, 
den  der  greise  Bauer  Kobert  als  Daoklied  am  Morgen  seiner  goldenen 
Hochzeit  anstimmt  Daß  man  in  so  yorgeriioktem  Alter  überhaupt  noch 
singen  konnte,  erschien  im  gesanggettbten  aohtaehnten  Jahrhundert  viel- 
leidit  weniger  wunderbar  als  heutzutage.  Der  An&ng  soU  hier  folgen: 

AUabreve  mä  eon  gravitä  _  ^ 


1^ 


-.EMI 


 *-\    •■  Ba^^-»  - 1  :^fS=^ 


0  welekem  Tag 


▼on  gfild 


Eine  Geqpenstergeschichte,  Ton  einer  Bäuerin  Torgetragen,  ist  merk- 
würdig durch  die  Einleitungstakte,  die  das  Samiefanotiy  aus  dem  Frsi- 
schttts  bringen: 


11  :^n,  *  I  i«  Iii  gl i -|  I     I       ■  '->s4iT|^ 


1778  schrieben  Weiße  und  Hiller  noch  einmal  eine  Operette,  und  swar 
für  Kinder,  mit  dem  Titel:  »Die  kleine  IkrcaleseTii«.  Beide  hatten 
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schon  früher*  gemeinsam  Lieder  für  Kinder  herausgegeben  (1769)  und 
sich  bemüht,  sowohl  tezUich  wie  musikalisch  dem  kindlichen  Yentiuidius 
möglichBt  nakezttkommen«  Aber  man  konnte  sich  damak  noch  la  wenig 
dem  kindlichen  Auffaaeungsyennögen  anpassen.  Aufierlich  steckte  msik 
die  Kleinen  in  die  beengende  Tracht  der  Erwachsenen,  nnd  nnn  ÜeB 
man  sie  dazu  philiströse,  altkluge  Verse  auswendig  lernen.  Auch  in  dem 
Text  dit3öL'>  kSingspicls,  (las  WeiÜe  nach  einem  gieichnamigen  iStück  aus 
seinem  »Kinderfreund«  bearbeitet  hatte'),  hielt  er  sich  an  das  Vorbild 
der  opcm  seria  mit  ihren  bilderrtic  licii  Vergleichen.  So  läßt  er  z.  B.  einen 
kleinen  zehn-  bis  zwölfjährigen  Jungen  ein  etwas  Jüngeres  Alädchen  mit 
folgenden  Worten  schildern: 


So  finaoh  stebn  nicht 

Vevgißm^iiiichtk 

Die  Btofa  der  Lenz  endehet 

An  BBohen,  als  lie  blühet 

VoU  Lieb  und  Huld 

Wie  die  Geduld 


Mit  einem  Lämmchen,  schienen 
Oebehxdeii)  Blicke,  T^»—»™ 
So  Benft  und  leicht 
Ein  Zephyr  eirddit; 
Beadieiden,  dodi  nidit  blöde 
Floß  ihre  milde  Bede. 


Musikalisch  und  gesangstechnisch  verlangt  Hiller  auch  so  viel,  daß 
man  staunen  muß.  Er  selbst  sagt  2),  daß  er  allerdings  die  Bravour- Arien 
eingelegt  habe,  um  das  Stück  auch  bühnenfahig  zu  machen,  meint  aber, 
daß  die  Koloraturen  auch  für  Kinder  nicht  unbezwingUch  seien.  Darauf- 
hin  sehe  man  sich  eine  Arie  an  wie  Kr.*  7:  »Nein,  unser  gnter  Vater 
spricht«,  mit  der  langen  Koloratur,  die  man  sich  Ton  einem  ach^  bis  zehn- 
jährigen Mädchen  gesungen  denken  soll: 


Denn  die  Ne  -  tur  schuf  el  -  le  gleich 


tcliuf     »1,  -   -   le  gleich 


1)  Weiße:  Kinderfreund,  dritte  verb.  Aufl.,  IV,  S.  211  f.  Der  freniosische  Jutrond- 
schriftsteller  Bei* quin  (1749— 91,  der  den  Kinderfreund  in  seinem  von  der  Acadttnk 
Fran^üe  preisgekrönten  *Ami  drs  (  nfanta*-  teilweis  übersetzt  liattc,  lirnrlite  auch  dte 
kleine  Ahreuieserin  unter  dem  Titel  >la  pefifr  Olaneusc* .  Diese  Berquin  sehen  wört- 
licheu  Ubersetzungen  der  Weiße'sclien  Kinderstücke  wunien  noch  lanj,'e  in  Deut&cblasd 
neugedruckt  und  als  iranzÖBiäche  Jugeodlektüre  viel  gelesen.  Vgl.  Vapereau:  Die- 
iionhair$  um^nd  da»  IkUraiurm  8.  ed.  Pens  1884.  Minor:  a.  e.  O.,  8.  845.  Ber- 
qu  in:  ThiAire  de  VEnfanee.  Nout.  Ed.  compL  Hit  einem  WSrterbach  venehiB. 
qüedliaboz^  1866. 

^)  Vorrede  sam  KlATiemntiog. 
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Freilich  sind  auch  in  dies  Kinderspiel  wieder  einfache  Lieder  eingelegti 
daninter  eins,  das  offenbar  dem  berühmten  Gesang:  »Als  ich  auf  meiner 
Bleiche«  nadigebildet  worden  ist: 


5 


GIJJ  CS 


I 


Alt  ich  auf  je  •  nem  Fet  -  de  dort 
flth    mich  ein    gu  •  ter     AI  -  Ur,  der 


mflh  -  lam 
an  dem 


Aeli  -  reu 
Beih  •  ne 


JOL 


MM 


i 


4- 


las, 
saß. 


Er     frtg  •  te  dieß  and     jen  -  et;  ich  klagt'  ihm  mei-ne 


-fe  r  ^0--0 


1^   T— 

Moth:  »JPQr  mich  und  mei-ne    Mai -ter,  tagt  ioh,  tttch*ich   hier  Brod. 

Im  folgenden  Jabr,  1779,  schrieb  Hiller  die  Musik  zu  der  Operette: 
»Bas  Grab  des  Mufti,  oder  die  zwey  Geizigen«,  und  er  sowie  sein  Text- 
dichter Meißner  dokumentieren  damit  aufs  neue  jenen  ciiiiuvinistischen 
Zug,  der  sich  in  den  Singspielen  schon  öfters  «rezeiet  hatte.  »Das  Grab 
des  Mufti«  ist  die  deutsche  Bearbeitung  von  Gutiy's  op&a  romique: 
iLes  deux  Avares*  ^  Text  von  Fenouillot  de  i?'albaire,  und  diese 
gehört  textlich  wie  musikahch  mit  zu  den  liebenswürdigsten  Erscheinungen 
der  französischen  komischen  Oper,  die  sich  nun  seit  dem  Erscheinen 
Duny  8,  Philidor's  und  Monsigny*8  selbständig  herausgebildet  und 
in  Qtt^iTj  einen  ihrer  begabtesten  Vertreter  gefunden  hatte.  Vielleicht 
ist  dies  auch  eins  der  französischen  Stücke  aus  jener  Zeit,  die  bei  guter 
Aufführung,  die  allerdings  schwieriger  ist,  als  man  beim  oberflächlichen 
Betrachten  glauben  möchte,  noch  heute  wirken  würden  i).  —  Das  Stück 
var  1771  für  diü  Hochzeitsfeierh'chkeiten  Marie  iVntoinette's  mit  dem 
t^aupiiin  geschrieben  und  in  Fontainebleau ,  später  auch  in  Paris  auf- 
ijoführt  worden').  Hier  war  ein  Lustspiel  ohne  alle  Tendenz  und  Lehr- 
Iniftigkeit  auf  die  Bühne  gebracht,  das  eine  Fülle  komischer  und  für  die 
musikalische  Ausbeute  günstigster  Situationen  bot. 

Zwei  reiche  QeishKlte,  Kaufleute  in  Smyma,  die  eich  widerrechtlich  die 
Vermögen '  eines  Neffen  und  einer  Kichte  angeeignet  haben  nnd  die  beiden 

jungen  Leute  —  ein  Liebeepaar  natürlich  —  festhalten,  bcschliefien,  das 
irische  Grab  eines  Mufti  zu  erbrechen,  da  sie  darin  reiche  Schätze  vermuten, 
l^erjenige,  der  hinuntersteigt,  findet  aber  nur  Mantel  und  Mütze  des  Yer* 

1)  DasHamburgerStadtthcntf  r  biabsichtigte  eine  Neueinstudierung  de»  Qrdtry'tchen 
Stuckes.   Siebe    »Zeitschrift  der  iiMG«.  Jahrgang  VIII,  Heft  2.  S,  65. 

2)  E.  Fetis,  Vorrede  der  GeaamtauBgabe  der  Gretry 'sehen  Werke,  Bd.  XX,  Breit- 
kopf  und  HärteL 


Digitized  by  Google 


—  88  — 


»torbonen,  die  der  oben  wartende  wfttemd  in  einen  Bmnnen  wirft.  In  diesen 
Brunnen  hatte  vorher  das  Liebespaar,  das  die  Abwesenheit  der  beiden  Onkel 
mit  Hilfe  der  Vertrauten  zur  Flucht  benutzen  wollte,  einen  Korb  mi* 
Juwelen  fallen  lassen  Der  Neffe  war  in  den  aupgetrockneteu  Brunn pn  hineiii- 
gestieiren:  aber  allo  drei  waren  durch  die  Ankunft  der  beiden  Gtizig.  n  j;e- 
stort  worden,  die  sich  nun  an  dem  (Jrabe  zu  bchiiffen  machen  wDllt'jn.  IHe 
MSdchen  wai'en  geflüchtet,  der  XeiTe  hatte  unten  bleiben  müsaen.  Isua  werden 
aber  ihrerMiti  die  beiden  Eaafkute  bei  ihrer  nSditiiclieD  Untemehmung  vot 
der  die  Bunde  machenden»  einnlot  betrankenen  Jantteeharenwache  ilbemtdrt. 
Der  eine  bleibt  in  dem  Graba  snrilek,  denen  FaUgitter  der  andeie  idad] 
sneddlgt  dieser  fiftchtet  sich  auf  eine  Leiter  und  drückt  neb  in  dm 
Schatten  eines  Fensteigesimses.  Die  durstigen  Janitscharen  wollen  ans  dem 
Brunnen  Wasser  holen;  als  sie  aber  den  Eimer  hocbwinden,  sitzt  der  lief« 
darin,  der  sich  Mantel  und  Mütze  des  Mufti  umgehängt  hat,  und  alle  stür- 
zen schreiend  fort,  da  sie  glauben,  der  Geist  des  Verstorbenen  erscheine 
ihnen  zur  Struie  für  ihren  verbotenen  Weingeuuß.  Der  Neffe  ht^freit  daraaf 
die  beiden  Onkel  —  dem  einen  ist  die  Leiter  bei  der  Fl^ulif  der  Wadic 
umgestürzt  worden )  der  andere  kann  das  Faligitter  nicht  allem  heben  — 
nnter  der  Bedingung ,  ihm  und  seiner  Braut  das  Vermögen  wiederzugeben 
und  sie  nach  Frankreich  siehen  m  lassen. 

MeiBner  hat  einen  yarwäsaerten  Aufguß  dieses  Textes  hergesteUt,  md 
dasy  was  im  Franzoaisdien  mit  drei  Worten  gesagt  wurde,  jedesmal  nngefilir 
auf  drei  Absätze  erweitert.   Dann  sorgte  er  daför^  daß  das  Lieibespsir 

uüth  verscLiedene  Arien  und.  Duette  siiigcii  konnte,  und  gul)  auch  der 
Vertrauten  etliche  Lieder,  kurz,  er  hielt  die  Handlung  nach  Möglichkeit 
auf.  Auch  Hiller  hat  mit  seiner  Musik  die  Grptry'sche  nicht  entfant 
erreicht;  der  Jamtscharen-Marsch  aus  dessen  Operette  ist  wohl  noch  jetzt 
nicht  vecgessen.  Von  Hiller's  Kompositionen  ist  vielleicht  nur  ein  Duett 
zu  erwähnen,  das  die  beiden  Geizigen  singen,  während  sie  das  Grab  auf- 
meißeln.  Um  ihre  Tätigkeit  recht  deutUch  zu  Teranschaolicheiiy  läft 
HiUer  eie  im  Takt  auf  den  Stein  klopfen;  aber  trotz  dieaea  Mttfteb  konstc 
er  doch  nicht  das  Vorbild  des  entsprechenden  Gr^try'schen  Duetts  e^ 
reichon,  ebensowenig  wie  in  seinem  hannlosen,  sehr  zahmen  Janitsdisrat* 
maxsch.  Man  war  damals  aber  doch  wohl  anderer  Meinung ;  denn  nodi 
1820  schreibt  Spohr  in  einem  Brief  aus  Paris,  daß  die  Singspiele  tob 
Hilh'r  und  Dittersdorf  an  innerem,  musikalischem  Wert  den  meisten 
Gretry 'sehen  vorzuziehen  seien  ^j. 

Daß  Hiller  selbst  für  die  französische  Kunst  wenig  oder  gar  keis 
Verständnis  hatte  und  immer  darauf  bedacht  war,  dem  Publikum  dentack 
Kompositionen  zu  schenken,  oder  ihm  ztaüeniache  möglichst  nahe  n 
bringen,  um  Deutschland  von  den  französischen  Werken,  denen  tf^ 
seiner  Meinung  noch  immer  ein  viel  zu  grofies  Interesse  entgegengebisdit 
wurde,  unabhängig  zu  machen,  geht  z.  B.  auch  aus  der  Yoirede  du 

1)  AUg.  Mm.  Zeitung.  Bd.  88,  S.  141. 


Digitized  by  Gopgle 


—  89  — 


ELiavierauszug^  zu  Gretry's  »Zemire  und  Azor«  hervor,  den  Hiüer  im 
Auftrag  des  Verlegers  besorgt  hatte  (1783).  Da  schlägt  er  einen  ent> 
schieden  geieisten  Ton  an  und  meint,  das  Urteil  Uber  Gr^trj's  Theater- 
kwnpositioneii  Bei  l&ngBt  geepiochen.  Die  iVamosen,  an!  deran  Grand 
und  Boden  sie  eigenüioli  entstanden  seSen^  sfiilchen  mit  EoMcken  daTon; 
selbst  die  Obren  der  Dentsdien  bätUn  sie  mit  Begierde  tersoblnngen, 
und  ibxo  £iinstriebter  lAtten  sich  in  aUerband  Formaten  t  in  Alma- 
naeben  und  Broechüren,  TöUig  auf  die  Seite  der  franzSsiseben  Jonraalisten 
und  Zeitungssciireiber  gesclilagen  und  den  Deutschen  mit  dem  Buhme 
Grctry'a  die  Ohreu  so  »vollgetrompetet«,  daß  es  kein  kluger  Mann  gern 
wagen  würde,  ihnen  mit  einem  Aher  —  m  den  Wes  zu  komiaeii.  Daher 
hätten  es  also  die  Liebhaber  nicht  ihm,  sondern  dem  Verleger  zu  danken, 
wenn  dies  Stück  künftig  auf  ihren  Klarieren  liegen  würde.  Auch  für 
Gluck's  Bestrebungen  hatte  Hiller  kein  Verständnis  und  begriff  nicht, 
warum  man  die  »Alceste«,  die  doch  nur  ein  »nach  französischem  Leisten 
in  italiäniscbem  Geschmack  Terfertigtes  Weric  sey«*  dradcte,  wihrend 
man  Werke  von  Hasse  dagegen  unberflcksicbtigt  lasse^]. 

HOIer's  letzte  Arbeit  fOr  die  Bfibne  war  wieder  die  Musik  an  emer 
Flaroe:  »Poltis,  oder  das  gerettote  Trtja,«  als  deren  Verfasser  Steinel 
genannt  wird^).  Der  Text  war  bis  jetzt  nicht  ro  ermitkehi,  waa  nacb 
der  Musik  zu  urteilen,  die  im  Kiavierauszug  vorliegt  (1782),  nicht  weiter 
bedauerlich  erscheint. 

ScUnsswort. 

HiUer's  Tätigkeit  iQr  das  Theater  batto  schon  seit  der  tJubelhoch- 
aeit«  erbeblich  nachgelassen.  Der  Ghnmd  lag  banptsächlidi  darin,  daß 
er  mit  den  Singspielen  den  ursprttnglich  beabsichtigten  Zweck  derselben 
erreiclit  balto,  nämlich  die  !E^de  nnd  das  Literesse  der  Deatschen  am. 

Gesang  neu  zu  beleben.    Seine  Operetten  waren  mit  so  großem  Bei&ll 

aufgenommen  "vrordeii,  daß  er,  wie  er  schreibt,  leicht  hätte  in  Versuchung 
geraten  können,  jedes  Jahr  mit  halben  Dutzenden  von  komischen  Opern 
und  LiedersamiJilii Ilgen  aufzutreten.  Doch  hielt  er  es  für  nützlicher, 
sieb  jetzt  besonders  dem  Gesangsunterricht  zu  widmen  >wozu  sf)  wenige 
Geduld  haben«.   Um  aber  die  Fühlung  mit  dem  Publikum  nicht  ganz 


1)  Wöchentliche  Nachrichten:  III,  1769,  S.  156.  Der  begeisterte  Artikel 
Ober  Glook  in  den  wöchentlichen  Naohnohteii  (UI,  S.  189}  rührt  nicht,  wie  Feiger 
meint  (a.  a.  0.,  S.  16),  von  Hiller  her,  sondern  ist  ein  Abdruck  aus  den  >Briefen  über 
die  wienerische  Schaubühne«  von  J.  v.  Sonnen fels.  "Wien  1768,  und  das  oben  ge- 
gebene Zitat  ist  Hillers'  Urteil  darüber,  das  auch  von  den  Hamburger  Unterhaltangen, 
Hillerse  treuem  Echo,  geteilt  wird.  (1770,  S.  73). 

2}  Minor:  a.  a.  0.,  S.  184 
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zu  verlieren,  gab  er  aus  semem  großen  Vorrat  angedruckter  itdienucfaer 
4md  auch  deutscher  Arien  und  Duette  hin  und  ineder  Sammlungen  heraus  M. 
Zudem,  hatten  seine  Singspiele  inzwisdien  eine  so  gro8e  Auxahl  fon 
Ifachahmungen  gefanden,  daß  er  die  weitere  Ffl^  dieser  Musikgattaiii 
anderen  Leuten,  unter  denen  sich  Männer  wie  G-.  Benda  und  Sehweitier 
befanden,  ruhig  überlassen  konnte.  —  Dazu  kam,  daß  er  auch  anf 
anderen  musikalischen  Gebieten  stark  in  Anspruch  genomnif  n  wurde. 
1775  errichtete  er  die  Konzerte  der  *  musikausübenden  Gesellschaft»,  in 
der  nur  geistliche  Musik  aufgeführt  wurde.  1781  wurde  er  Direktor 
der  Gewandhauskonzerte,  1779  Musikdirektor  der  Fauiinenkirche;  1784 
berief  man  ihn  an  die  Neue  Kirch  r  Femer  kam  1781  seine  Reise  nath 
Mitau;  daneben  beschäftigten  ihn  Unternehmungen,  wie  die  1786  m 
Berlin  erfolgte  Aufführung  Ton  HändePs'  »Messias«,  endlich  wurde  «r 
1789  zum  Thomaskantor  ernannt  Seine  Zeit  war  also  mit  Dingen,  die 
fär  ihn  weit  wertvoller  waren  als  das  Komponieren  Ton  Singspielen,  de^ 
artig  ausgefüllt,  daß  es  ganz  verständlich  erscheint,  daß  er  darauf  keine 
besondere  Mühe  mehr  verwendete. 

1775  war  auch  Koch  gestorben,  und  seit  dieser  Zeit  scheinen  aller- 
din^rs  jevip  Aufführungen  schlimmster  Art  allgemein  geworden  zu  sein,  w:^ 
lieichardt  sie  schildert^).  Auch  Barney  erzählt  bereits  1773'),  daü 
ihn  Hiller  in  Leipzig  in  eine  Probe  und  eine  Aufführung  eines  seiner 
Singspiele  geführt  hätte,  —  welches  es  war,  wird  nicht  angegeben,  ~  dafi 
im  Orschester  alles  durcheinander  gegangen  wäre  und  von  den  Sängen 
nicht  einer  richtig  gesungen  habe.  Hiller  habe  auch  gar  nicht  das  Ztnf 
gehabt,  seine  Meinung  zur  Greltung  zu  bringen,  im  Gegenteil  sei  er  von 
den  Musikern  tyrannisiert  worden.  Man  liest  auch  aus  dieser  Zeit  von 
gar  keiner  hervorragenden  Gesangskraft  mehr,  die  in  den  Singspielen 
mitgewirkt  haben  soll.  Die  Steinbrecher  hatte  sich  schon  zu  Anfane 
der  siebziger  Jahre  verheiratet;  in  der  ersten  Aufführung  der  Jagd  hatte 
sie  noch  die  Rolle  des  Köschen  mit  großem  Beifall  gespielt*). 

Die  Hiller'schen  Singspiele  waren  bald  in  ganz  Deutschland  verbreitst 
Koch  selbst  führte  sie  noch  in  Dresden  und  Weimar  auf.  Hier  regten 
sie  bekanntlich  Wieland  und  Schweitzer  an,  einen  erneuten  Yersudi 
zu  wagen  und  eine  durchkomponierte  deutsche  Oper  au  schreibeB*}. 
Döbbelin  spielte  die  »Jagdc  und  »Lottchen  am  Hofec  bereits  1770  in 


1)  Vgl.  dazu  die  Vorreden  der  ersten  und  dritten  »Sammlung  der  vorrüglichst^n  und 
imgednickten  Arien  und  Duetten  des  deutsclieu  1  heaters«  heraasgegen  von  J.  A.fiiiler. 
Leipiig  1777  und  1778. 

2)  Vgl.  oben  S.  12. 

3)  Bnrnay:  PreMnt  tUte  of  mnaic  in  Q«rmsny  II,  S.  74  f. 

4)  Beiohftrdt:  Über  die  komiBolM,  dentaehe  Oper  8.  88. 

5)  Vorrede  cur  dritten  Sammliing  der  TOROglichflleB  Arien,  Hiller  1778. 
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Königs berg^j,  wohin  auch  später  (1800)  Hiller's  Sohn  Friedrich  Adam 
als  Musikdirektor  kam  und  sich  durch  die  Auiführungen  der  Mozart'schen 
Opern  ein  Verdienst  erwarb*).  Tn  Bonn  wurde  die  »Jagd«  1779/80, 
der  »Aemdtekranz«  1782/83  von  der  Grofimann' sehen  Truppe  gegeben*), 
und  in  Nürnberg  spielte  die  Moserische  Oesellschaft  1777  die  »Jagd« 
und  »die  lieb  auf  dem  land«  *)»  Am  folgenreichsten  aber  wurde  die  Ein- 
führung der  Hiller^schen  Singspiele  in  Wien.  1776  gab  die  aus  Brünn 
stammende  Böhm 'sehe  Gesellschaft  im  Kämthnertor  Theater  neben 
vielen  französischen  und  italienischen  komischen  Opern  auch  den  » Aerndte- 
kranz«,  die  »Jagd <  und  die  »Muse«  von  Ililler,  ebenso  Benda's  Melo- 
(lr;iinen  und  Gluek's  »Pilgrimmc  von  Mekka*,  die,  1764  ^geschrieben, 
einen  von  Miller  s  BesLrebungen  unabhängigen  V ersuch  bilden,  em  deutsches 
Singspiel  nach  französischem  Muster  zu  schreiben^].  Durch  diese  Auf- 
führungen wurde  bekanntlich  Joseph  II.  angeregt,  in  Wien  ein  National- 
tbeater  zu  gründen*),  eine  Tat,  die  Mozart's  Komposition  der  »Entfüh- 
rung aus  dem  Serail«  im  Gefolge  hatte.  Mozart  hob  mit  diesem  Werk 
die  ganse  Gattung  des  deutschen  Singspiels  in  eine  bis  dahin  ungeahnte 
Sphäre,  ohne  daß  er  an  der  einmal  bestimmten  Form,  dem  gesprochenen 
Dialog,  den  Strophenliedem  neben  ausgeführten  großen  Arien  und 
Ensemblesätzen,  etwas  änderte. 

Die  Bedeutung  der  ersten  deutschen  Singspiele  von  Standfuß  und 
Hiller  liegt  weniger  in  ihrem  selbständigen  künstlerischen  Wert,  der  doch 
nur  sehr  gering  anzusclilageu  ist,  als  vielmehr  in  den  Anregungen,  die 
sie  für  die  Entwicklung  der  deutscheu  komischen  Oper  enthalten  und 
die,  durch  günstige  Verhältnisse  gefördert,  schließlich  zu  einer  Blüte  des 
deutschen  Singspiels  geführt  haben.  Der  natürlichen,  wenn  auch  nicht 
kultivierten  Begabung  von  Stand  fuß,  die  der  Art  des  Engländers  Carey 
nicht  unähnhch  ist^j,  verdankt  das  deutsche  Singspiel  seine  ersten  Erfolge. 
In  Hill  er  fand  es  dann  einen  Förderer,  dessen  nicht  sehr  starkes  Talent 
durch  eine  gründliche  musikalische  Bildung  und  durch  die  ausgedehnte 
Kenntnis  der  zeitgenitesischen  Musik  unterstützt  wurde.  Daher  bieten 
seine  Singspiele ,  ohne  originell  oder  bedeutend  zu  sein,  einen  treuen 
Spiegel  der  damals  beliebten  oder  auch  typischen  musikalischen  Aus- 
drucksweise, von  den  einfachen,  empfindsamen  Liedern  bis  zur  italieni- 
nibcheu  Bravour- Arie,   von   den  Jiuüo-Manieren  bib  zu  den  ernsten 

1)  WoUersdorf:  Thettnliicfaef,  Königsberg,  Berlin  1866,  S.  0. 

2)  ebendn  8.  17. 

3j  Thayer:  Becthoven's  Leben  I,  S.  71  und  73. 

4;  Will":  Historisch-aiplomatiBchea  Archiv,  Bd.  1,  S.  218,  1794. 

6;  Marx:  Gluck  und  die  Oper  I.  S.  267. 

6)  Pohl:  Haydu  II,  S.  122  und  377. 

7  Vgl.  Chrysfinder:  Henry  ("uiey  und  der  Ursprunj^'  des  Koni^sgesanges  God 
save  tUe  K.iug.    Jahrbücher  für  Musikalische  Wissenschaft.  I,  S.  302  t. 
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Kirt  bengcsängen,  und  gerade  das  verhalf  ihnen  ^\cM  mit  zu  dem  großen 
Beifall  eines  naiven  und  nicht  allzu  kunstgeübt Publikums. 

Das  Bestreben,  volkstiiinliche  Musik  mit  den  Errungen schafteu  der 
groBen  Oper  zu  verbinden,  das  allgemeine  Interesse,  das  die  deutsch  ge- 
sprochenen, häufig  aktuei  gefärbten  Texte  hervorriefen  und  die  glückliebe 
Wahl  der  leiohtbeweglichen,  abwechalimgsreichen  Form  der  französischen 
Operetten,  das  waren  die  Grundlagen,  auf  denen  das  deutsche  Singspiel 
seine  reiche  iSntwioklung  genommen  liaty  und  es  bleibt  fiillera  Verdieittt, 
aU  Breter  diese  YonOg«  seiner  auslIlndiBclien  Vorbilder  nach  DeuMt- 
land  Terpflanzt  zu  haben.  Wenn  er  dazu  TieOeidit  weniger  durch  lebe 
eigene  Einsieht  und  Begabung  als  vielmehr  durch  die  Zdtstrteimgen 
und  dnrch  äußere  Verhältnisse  geleitet  wurde,  so  fand  das  dentsche 
Singspiel  in  ihm  doch  den  rechten  Mann  zur  rechten  Zeit.  Hiller  ge- 
hört auch  auf  diesem  Gebiet  zu  jenen  kleinen  Meistern,  deren  bescheidene 
Anregungen  durch  die  W^rke  ilirer  großen  Nachfolger  in  ehrenvollster 
Weise  bestätigt  wurden  und  denen  daher  in  der  Geschichte  stet*  p'r 
Platz  gesichert  bleiben  muß,  wenn  auch  ihre  Werke  längst  durch  ändert 
in  den  Schatten  gestellt  und  von  der  Nachwelt  veigessen  worden  sind. 
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eil  an  c  er  27. 

Ciampi,  Vinomzo,  itaL  Operukompoiuit 
37. 

Cibber,  e^  TbeeterinektorS,  Ana.! 
Cloobette,  k,  68  £ 
Cobler,  Übe  «leny^  ewete  Tail  dsi  »ä* 
rä  I»  poy«  t., 

Coffey  ,  T;ib rettist  des  dmü  1  Jk  S  £,  17. 
CoUe,  frana  SobcillMeller  78. 
Contadina  in  corte,    opera  baffi  t. 
versch.  ital.  Komponisten  38. 

Dacapo-Arie  in  H.s  Sincrs.  31.  43f,  7& 
D ev i  1  tu  p ay ,  Nacbahuiuug  der  Beggir'i 
Opera  2;  deutsche  Bearbeitungen,  v.  Bank 
3;  Weiße  4,  17;  franz.  17;  vgl.  a  3 
Anm.  5. 

Diable  4  quatre  17;  FantoniBen  a 

Tänze  darin  26. 
Dittersdorf,  von  Spohr  über  QtHtq 

gestellt  88 
Divertisstiii  ont  26,  79. 
Döbbelin   führt   H.sche  SingipieJe  m 

Königsberg  auf  90. 
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Dodtley,  Bobert»  «agl,  Schriftsteller  71. 
Donna  superba,  la,  opera-buffa  von &i- 
naldo  da  Capua  3d,  40  Anm.  2. 

Dorfballiier  82. 
Dryden  27. 

Duny,  itftl.  Konij)  riist  in  Paris,  sein  Ein- 
fluß auf  die  irsuiz.  op^ra  coiui<|ue  34; 
über  seinen  marikalbdiMkAiiUiil  flu  SV 
▼art*8  Piitiodot  40;  Mixie  Moiik  so  der 
>Fte  ITrgUet  87,  84;  >Ia  CloohetU« 
63  f. ;  >Le  retour  an  ▼illage«  41  Anm.  1; 
L*isle  det  fonx  66. 

Ein  Mlidohen,  das  aaf  Ehre  hielt, 

ö8,  66. 

E?rhenburg,  58  Aniu.  1. 
Kxaudet,  Menuett  d\  39. 

Faustiua  Bordon  i  in  Dresden  18. 

Jb'avart,  Charles,  Simon,  Text  zur  IVc 
UrgMe  27  f.;  Xinette  k  la  cour  36  f.; 
Parodie  auf  Annette  et  Lubin  68;  lies 
Indei  daniantee,  Parodie  auf  Bamean's 
»Bides  galantes«  16  Anm.  6;  »Baton  et 
Eosette « ,  Parodie  auf  Mondon villes.  > Ti- 
ton  etl'Aurore«  45  Anm.  1,  61;  Weiße's 
Urteil  über  F.8  Stücke  36;  arimm's  Ur- 
teil 62. 

Favart,  Madame,  als  Schanspielcriu  13, 
41;  als  Librettisiia  53  1.,  ihre  Kostüme 

6a 

F4e  ürg^le,  Inhalt  28;  Mnsik  34. 

Fenonillot  de  Falbaire,  frans.  Text- 
Dichter  87. 

Fenton,  engL  Schauspielerin  13 

Fete 8  d*Amour,  Prolog  nach  der  £eg, 
Op,  V.  Mfwlamo  Favart  53. 

Freischütz,  äamielmotiv  bei  iüller  85. 

Gay,  Verfasser  der  Brj.  Op,  2. 
Gespcnstcrmusik  22.  79.  H5. 
Ge witterniusik,  io  d.  franz.  Oper  21; 

von  Hiller  21,  79;  v.  Monsiguy  80. 
Gluck,  mutmaßlicher  Anteil  am  »diabk 

ä  quairtn  17  Anm.  6;  Hillers  Urteil 

9ber  O.  88;  PUgrimme      Mekka  in 

Wien  auflsefBhrt  91. 
6  o  t  ]i  •  (Iber  Leipaig  16 ;  fiber  Weifle  und 

Hiiier  35. 
Go  Idoni  68. 
fi«iliefl  der  IMG.  II,  & 


üörner  79. 

Gottsched,  gibt  Anregungen  für  das 
deutsche  Theater  1,  15;  opponiert  gegen 
den  »TeuMf,  Leipsrigrer  Federkrieg, 
Addifion's  Einfluß  14  f.;  Leipzifrer  Schau- 
spielhaus nach  seinen  Planen  erbaut  18. 

Gutteched,  Frau,  übersetzt  »Spectator« 
14;  Urteil  über  die  Stdnbrecher  als 
Leae  18. 

Grab  des  Mufti  87  £ 

Graun,  Einfluß  anf  Hiller  18,  81,  79. 

Gretry,  »Zemire  ei  Axor*  29;  Klav.  Ausz. 
V.  linier  und  dessen  Urteil  über  G.  89; 
Spohr  über  G.  H8.   Lea  deux  Avarrs  ^1  f. 

Grimm,  Urteile  über  Mondonville  61; 
Favart  und  Phihilor  62:  Duny  64. 

Großmann, Theaterdirektor,  führt  H.sclie 
Singspiele  in  Bonn  auf  91. 

Guerra,  la  68. 

Hagedorn,  30. 

Händel,  Hiller''?  AiifTühnin^r  de«?  ^Ic'^sias 

90;  Textmütiv  aus  der  Oper  UUonc  in 

Lisnart  u.  T).  29. 
Hasse,  Einfluß  auf  Hiller  18,  34,  76;  ent- 

lehnte  Arien  in  frans.  Pütiocbs  42,  60; 

Sinfonie  su  Cleofide  24. 
Haydn  58. 

Herbing,  Valentin,  »Musikalische  Be> 

lustigimg«  11. 
Hiller.  .Toh.  Adam:  Koch  wird  auf  ihn 
aufmerksam  17;  sein  Leben  18. 
Stsiu©  Mualk  zu:   Verwandelte  Weiber 

19  f.;  Lisuart  und  Dariolotte  30  f.; 

Lottchen  am  Hofe  43  1'.,  Muä«di  52; 

Liebe  a.  d.  Lande  65  f.;  Krieg  68; 

Jagd  78  f.;  Dorfbaibier  88;  Aerndte- 

krans  83;  Jubelhoehseit  86:  Ähren- 

Icscrin  86 ;  Grab  des  Mufti  88 ;  Poltis  89. 
Italienischer  Einfluß:  Sinfonie  24  f.,  33; 

Melodik  der  opera  seria  31,  44  f.,  65; 

Buffo-Maniercn  lf>.  32.  47.  74. 
Französischer  Eiotluß:  Lieder  23,  32; 

Gewittermusik  21,  79;  Ensemble-Sätze 

32, 67 ;  Deklamation  43 ;  Balletmusik  76. 
Über  seinen  Humor  19,  31,  47,  82. 
Seine  Empfindsamkeit  und  Sentimentali- 

tttv  80,  44,  48,  65,  67. 
Vorliebe  für  ernste  Musik  19,  77. 
Zeitgenössische  Urteile  über  H.s  Sing- 

spiele  12,  34,  50,  67,  70.  74. 
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Moderne  Urteile.  6. 

H,8  Urteile  über:  Standfuß  7, 12; 
18,  76;  Gretry  und  Qlvak  89;  die  Hn 

sik  zu  »Ninrtte  ä  la  cour*  42;  *Anu'^Hr  \ 
et  Lnbin<        Koch's  SUnpcr  30.  51. 


Gründe  seines  Aufliörens  mit  Singspiel- '  L  o  r  a 


bniger  Oper  24;  in  den  firtnE.  Parodien 
und  PftstiedoB  16;  in  H.S  Siogapielea 

23,  32,  45  f.,  66,  75  f.,  82,  86. 
Lisuart    und  Dariolette,  Text  28; 
Musik  30  f. ;  zeitgenössische  Urteile  ?A  i. 


kompositionen  89  f. 
Verbreitung  seiner  Singspiele  iK3. 
ZnaammenfasBendes  Urteil  über  H.  als 
Singspielkomponist  91  f* 
Hill  er,  Fdedr.  Adam,  Sohn  des  Vorigen, 

Musikdirektor  in  Königsberg  91. 
Homilius.  Organist»  H.s  Lehrer  18. 

Jagd,  Text  71  f.;  Musik  73  f.;  Anffdli- 

runrren  Sl,  91. 
J  ü  c  h  e  ni  1  r  ö  b  s ,  verlorene  Operette  von 

Standfuß,  5  Anm.  3. 
Jnbelbochseit  83,  85. 

K ei 8 er,  Beinhard,  l4eder  in  seinen  Opern 
24. 

Koch.  Thcatcrprinzipal ,  Verdienst  um 
deutsche  Bübjie  1 ;  gründet  Theaterge- 
sellschaft 4;  seine  TheateiTÜume  14,  18; 
sein  liepertoire  4,  13,  15;  Sein  Personal 
12  f. ;  als  Schauspieler  13;  lernt  Hi lier 
kennen  17;  in  Weimar  67,  71,  üO;  in 
Dresden  90. 

Kocb,  Fran,  Scbanspielerin  18. 

Kornthalin,  Sängerin  bei  Koch  12. 

Krause,  Berechtigung  des  Deus  ex  ma- 
china  29. 

Krieg,  der,  (j8  f. 

Las  alle  d'Oflemont,  franz.  INfnsik- 
Dilettant,  stellt  die  Musik  zu  »Ikrthoidc 
ä  la  ville*  zusammen  39. 

Latilla,  ital.  Opemkomponist,  Arie  aus 
»La  Qiardiniera  Oonietaa*  in  *Nmette 
ä  l  42;  Arie  »Ooh  sul  Pralvselto* 
aus  *la  finfa  Cameriera*  in  »RaUm  et 
Rosette*,  Anklang  an  ein  Lied  von  Hiller 
45. 

Leporello -Typus  in  >fa  Fee  Urgelc, 
*Tii«?na*-t  u.  D.<.  »Zemirr  et  Axor*  29. 

Li  ssing  11;  über  das  Verbältnis  Voise- 
non  s  zu  Mad.  l'avart 

Liebe  auf  dem  Laude,  Text  52  f.; 
Musik  65;  aeitgenossische  Urteile  67. 

Lieder,  in  der  italienischen  und  Harn- 


Direktor  einer  wandexndea 
italienischen  Üperntruppe  1. 
Lortzing,  führt  H.s  Jagd  auf  Öl. 
Luve,  Komiker  bei  Koch  13. 
Lottchen  am  Hofe,  Text  37;  }lmk. 

43  f.;  zeitgenössische  Urteile  dO£ 
Lustige  Schuster  5 f.,  10 f. 

Mara,  Gertrud,  geb.  Schmehling,  SmgeriB 

30  Anm.  4. 
Maestro  di  musica,  opera  buffa  v. 
Pergolesi,  entlehnte  Arie  in  »Xineüe  n 
L  c.«  41. 

Marmontel,  bringt  Leporello-Typt»  io 
*Zimwü  ei  Azor*  29;  seine  ErsShluD^ 
»Annette  ei  Lutin*  54. 

Meißner,  schreibt  Text  zum  »Grah  d« 

Mufti.  87. 
Mingotti,  Direktor  dner  vrandemdes 

ital.  Operntruppe  1. 
Moliere,    seine  Stilcke   von  Kock  io 

Deutschland  ein^etVihrt  13. 
M o  n  d  o  n  V  i  1 1    ,    seine    Oper    » TÜOH  d 

l'Äurun*  parociiei't  Gl. 
M  onsigny,  Musik  zu  »le  roi  ei  k  fcrmwr* 

71;  kriegerische  Arie  des  Königs  Tr, 

Gewittermusik  80. 
Moserische  Truppe  fOhrt  H.s  Singspiele 

in  Nürnberg  auf  91. 
Mottlcy  2  Anm.  2. 
M  o  u  r  e  t ,  Melodie  aus  >  Les  Fefcs  de  2*o/«« 

im  (iecil  to  pntj<  17  Anm.  .'5. 
Momart,  Textiiehe  Ankl.inge  in  -I.ismrf* 

an  Zaubedlöte  29;  in  >Xinrltr<  n.  l.  c.< 

an  Figaro  38,  Leporello-Tyj.us  iu  »Li?a- 

art«  und  »Zemire  et  Axor*  29;  seine 

Opern  durch  Fr.  A.  Hiller  in  KöoigF 

berg  aufgeführt  91 ;  Entfahinng  91. 
Musäus,  sehreibt  erste  Nachahmung  der 

Weifie'schen  Singspiele  67. 
Muse,  die,  52. 

Neefe,  Einlagen  im  Dorlbalhier  82. 

Ne uberin,  ihre  Bedeutung  für  d  deut- 
sche Theater  1 ;  ist  gegen  das  Komödien- 
drucken  3. 
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Ni nette  k  la  conr,  Text  87  f.;  Musik 
99  f.;  zeitgenSniBdie  deatsche  ürteUe 

42  f. 

Nicolini,  Direktor  einer  wandernden 
italieniachen  Operntroppe  1. 

Opera  buffa,  in  DenUchlaiid  1;  in  Pa- 
ris 16;  Einfloß  aaf  op6n  comique  16, 
34;  auf  dentaebes  Singspiel  s.  HUIer. 

Opera  seriaf  parodiert  durch  Bej^ir'» 
Opera  2;  Einfluß  auf  das  deatsche  Sing- 
spiel s.  Hüler  und  Weiße. 

Op4ra  comique.  aktueller  Inhalt  37, 
52,  54;  in  Deutschland  aafgefdhrt  26, 
88. 

Oeser,  malt  den  Vorhang  im  Leipziger 
Theater  18  Anm.  2. 

Pantomime  in  frz.  Operette,  fehlt  im 
deatschen  Sings.  86. 

Parodie -Operetten,  französisclie.  Ent- 
stehung, Fon  1  Y  rbältnis  zum  Original, 
Bedeutung  Musik  IG.  fO;  Beziehung 
zum  deutschen  Sin<<sj.iel  2t»,  30. 

Partie  de  chasse  de  Henri  IV,  Schau- 
spiel V.  Colle  72  f. 

Pasticcio,  Form  der  franz.  Parodie  s.  d. 

Patu,  übeisetxt  englische  EnShlungen 
und  TheatenfcScke  ins  franiösische  17, 
71. 

Pcpusch,  Beggar*s  Opera  y.  Gay  ond 

P.  2. 

Pergolesi.  Kitnor  schreibt  ihm  fdlsclilicli 
Musik  zum  »diable  ä  (imitre«  zu  17, 
Anm.  ö;  entlehnte  Arie  aus  seinem 
»Maestro  di  mmica*  in  »Nitietle  ä.  1.  c.« 
41. 

Philidor,  Riemann  schreibt  ihm  >diabk 
ä  ^Mofrv«  SU  17  Anm.  6;  Musik  zu 
•Biaue  le  aovetier*  82;  GMmm^s  Urteil 

über  ySancho  Panaa*  fö. 
Piccini,  68. 

Podelska,  Schwestern,  Sängerinnen,  H.b 

Schülerinnen  30  Anm.  4. 
Poltis,  oder  das  gerettete  Troja  89. 

(Juand's  Hof,  Theater  iu  Leipzig  14. 

Ramler,  68. 

Raton  et  Rosette  61. 

Reicher d,  aber  Singspiel^AufiRihrungeii 


!  12;  Über  Musik  zu:  Lisoart  34;  Liebe 
a.  d.  Lande  67;  Jagd  76,  77,  79. 

Rein  hold,    Kantor  a*  d.  EreuzBchule, 

Hillers  Lehrer  18. 
Rieh,  engl.  Theaterdirektor  14. 
Roinken,  Tenorist  bei  Koch,  erster  Dar- 

sieller  des  Lisuart  iiO. 
Rinaldo   da  Capua,   angebliche  Arie 

aus  *la  donna  superba*  39;  Hassescher 

Chor  in  der  »Zm^amc  42  Anm.  4. 
Rochester  2  Anm.  2. 
Rochliti,   Shun.  Andenken  Joh.  Ad. 

Hillers  ^TTI;   über  Singspiel-AuiTOh. 

rungen  12 ;  über  H.s  Gesangschülerinnen 

30  Anm.  4;  über  H.s  Hypochondrie  82. 
Ramcau,  »Les  Indes  ija  lautet*  von  Fa- 

vart  parodiert  K»  Anm.  6. 
Roi  et  le  iermier,  le  71,  81. 
Rousseau,  J,  J.,        dcvin  du  vtUage* 

TOn  Mad.  Favart  parodiert  58,  dß. 
Eust,  komponiert »  OorUadina  in  eorte*  38. 

Sacchini,   komponiert    »CotUadina  in 

(orfc*  38. 
Schenk  82. 

Schiebeier,  über  seinen  Text  zu  »Lisu- 
art€27  f.;  Text  zur  »Muse«  28  Anm.  1, 
52. 

SchSnemann,  Theaterprinzipal  1  f. 
Sch roter,  Corona  30  Anm.  4. 

Schwan,  übersetzt  Cotld  72. 

Schweitzer,  durch  Hilier  angeregt  90. 

Scdnine.  Text  zu  >h  diable  ä  quatre*  17; 
*le  roi  et  le  fermkr*.  71,  73;  »Blaise  le 
sarrfier*  82. 

Seedo,  engl.  Kumpouiät  2. 

Sinfonie,  neapoL  Opems.,  Vorbild  für 
HiUer  24,  33,  £0,  79. 

Singspiele,  die  ersten  deutschen,  Be- 
ziehung zur  engl.  Ballad-Opera  2  t; 
Einfluß  der  Tranz.  Pasticcios  und  Paro- 
dien 2().  30:  als  Ausdruck  des  deutschen 
Selbstgelülds  und  der  Opposition  gegen 
die  franz.  Oj)rretten  2«.  öl.  87,  H8;  Be- 
deutung von  Staudtuß  iin<l  Hiller  91. 

Spohr,  Vergleich  zwischen  üretry,  Hiller 
und  Dittersdorf  88. 

Standfuß,  sein  Leben  5;  moderne  Ur- 
teile über  ihn  6;  seitgenossiiche  7«  12; 
seine  Musik  zum  »Teufel  6  t;  seine  Be- 
deutung 6,  91. 
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Steinbrecher,  8chMiipu1erm  und  ^n- : 
gerin  bei  Koch,  Bedentang  fOr  die  i 
efsten  deutschen  Singspiele  18;  leitge- ' 
ndwiwhe  Urteile  über  rie  13»  30, 61,  62; ; 
verlaßt  die  Buhne  90. 

T  e  1  e  m  a  n  n ,  Beziehung  zu  den  e.  d.  Sings. 
11;  Ungleiche  Heirat  in  Leipzig  aufge- 
rührt lö;  Lieder  in  seinen  Operu  24. 

Teufel  ist  los,  der,  4  t'. 

Titon  et  TAurore,  Ballet  pestoral  v. 
MondonviUe,  parodiert  61. 

Tonelli,  ital.  S&ngerin  in  Paris  46. 

Voi  onon,  Abb^,  sein  Anteil  an  Mad. 

Jr'avart  s  Stücken  ö3. 
Volkslieder,  in  franz.  Parodien  16;  in 

der  Teneiianischen  und  Hamburger  Oper 

24. 

Voltaire  27. 

Walsh,  eDglischer  Verleger  24. 
Weiße,  erste  Bearbeitung  des  »deril  to 
pay*  4  f;  sein  Urteil  darüber  15;  Aufent- 


halt in  Paris,  sweita  Bearbeitung  nacli 
franz.  Muster  16£ ;  Urteil  aber  Ftevart  36: 
Bearbeitungen:  Lottchen  am  Hofe  87^ 
4S,  61;  Liebe  auf  dem  Lande  64  t; 

Krieg  68 :  Jagd  72;  DorfbaUner  82. 

Eigene    Erfindung:    Ahrenleserin  85: 

Aemdtekranz,  Jtibelhorhzeit  83  f 
Seine  Sprache  15  .  64  ,  83:  Kinfluß  der 
großen  ital.  Oper  6.  70,  84 
W  i  e  1  a  n  d ,  angeregt  durch  Wei  C o-  Fl  illerÄ). 
Wolf,  Kapellmeister  in  Weimar  68. 

Zauber  Opern,  in  Frankreidi  beliebt  29. 
Zemire  et  Asor,  29;  HiUera  Klarier* 
annug  89. 

Zemisch,  Erbauer  des  Iieipsiger  The« 
aters  18. 

Zevon,  engl.  Schauspieler,  erster  Verüuser 

des  ^dfvil  to  pay*  2  Aimi.  2. 
Zingara.  la,  opera  biiffa  von  Kiiialdo  da 
Cajiua.  entlehnter   Chor  von  Uasse  43 
Anni.  4. 
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Publikationen  der  Internationalen  Musikgesellschaft 


Zeitschrift  der  Internationalen  Musikgeselischatt 

Redakteur:  Dr.  Alfred  Ueufi  in  Leipzig-Gautzsch. 
Endieint  Anfang  jedes  Montti.  o  AbonnenMikta- 
beitng  10  Jt  jährlich.  Einzehie  Hefte  1  jT. 

Sammelbinde  der  Internationalen  Musikgeselisehaft 

Bedakteur:  Prof.  Dr.  Max  Selffert  in  Berlin       Göbenstraße  28. 
Jedes  Vierteljahr  erscheint  ein  Band.    Einzelpreis  5  Jf. 
I>er  jährliche  Mitghedsbeitrag  ist  20  jiT,  wofür  alle  rubäkationeu  der 
Intarnatioiialeii  Miuikgeaellaebait  (außer  den  Beiheften)  frei  mgeatellt  werden. 

Beihefte  der  Internationalen  Musikgesellsehaft 

Erste  Folge. 

Heft  1.  Istel,  Edgar,  Jean- Jacques  Rousseau  als  Komponist  seiner  lyri- 
schen Szene  >rYpmalion«  ff  l.ÖO 

Heft  ?     Wolf .  Joh  anne8,  IMii^ina  Pi-actica  Bartolonici  Rami  de  Pareia.X^4. — 
Heft  3.     ivurtc,    Oswald,    Laute    und  Lauteumusik  bis    zur  Mitte  des 
16  Jidirhunderts.  Unter  besonderer  Berucksiehtagung  der  deutschen 

Lautentabulatur  Ji  ö, — 

Heft  4.  Kroyer,  Theodor,  Die  Anfänge  der  Chromatik  im  italienischen 
Madrigal  des  16.  Jahrhunderts.    Ein  Beitrag  zur  Oesdiichte  des 

Madrigals  ulf  6,— 

Heft  ö.  Nef,  Karl,  Zur  Geschichte  der  deutschen  Instrumentalmnaik  in 
der  zweiten  Uäli'te  des  17.  Jahrhunderts.    Mit  eiuem  Anhange: 

Notenbeispiele  in  Answf^hl  Jt  C — 

Heft  6.  Niemann,  Walter,  Uber  die  abweichende  Bedeutung  der  Liga- 
turen in  der  Mensuraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  G^landia. 
Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  altfranzösischen  Tonschule  des 

12.  Jahrhunderts  Jt  6,—' 

Heft  7.    Kuhn.  Max,  Die  Yerzierungskunst  in  d«r  OesMigsninsik  om 

16.  und  17.  Jahrhunderts  1535—1650?  Jl  4.— 

Heft  8.  Schröder,  Hermann,  Die  syrametrische  Umkehrung  in  der  Mu- 
sik. Ein  Beitraf^  zur  Harmonie-  und  Kompositionslehre  mit  Hin- 
weis auf  die  hier  techniech  notwendige  WiedeieinfUhning  antiker 

Tonarten  im  Stile  modemer  Harmonik  Jl  6, — 

Heft  9..  Werner,  Arno,  Geschichte  der  KantoreigeseUadiaften  im  Ge- 
biete des  ehemaligen  KnrfQrstentnms  Sachsen  Jf  8,— 

Zweite  Folge. 

Heft  1.    £ i  n  s  t  f  i  !i .  A 1  f r e d .  Zur  deutschen  Literatur  fthr  Viola  da  Uamba 

im  16.  und  17.  Jahrhundert  Jl  3, — 

Heft  2.  Praetorins,  Ernst.  Die  Mensnraltheorie  des  Franchinus  Gafurius 
und  der  folj^enden  Zeit  bis  zur  Mitte  des  16.  Jahrfannderta.       4.  — 

Heft  3.    Hess,  Heinz,  Die  Opern  Alessandro  Strtidellas  Jt  2,50 

Heft  4.    Daff  ner,  Hugo,  Die  Entwicklung  des  Klavierkonzerts  bis  Mozart 

ij     Heft  6.  Fleury,Alexander,UberGhoralrhythmus.DieältestenHand8chriClen 
und  die  zwei  Choralachnlon.  Übersetzt  von  Lud  wig  Bon  vi  n      2, — 
Heft  6.    Calmus,  Georgy,  Die  ersten  deutschen  Singspiele  von  Standfuß 
und  Hiller.  8.— 


Diese  »Beihefte<  werden  den  Mitgliedern  der  Internatio- 
nalen MuBikgesellachaft  zu  ermäßigtem  Preise  geliefert. 

Breitkopf  &  Härtel  ia  Leipzig. 
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Vorwort 


»Hermann  Schein,  das  bedeutendste  deutsche 
Liedertalent  der  Periode.  < 

Uemajm  Kretzschmor,   Einleitnsg  lun  Keadrnck  von  Uewricb  Alb«rt's  Axien 
(Deolaillir  dralMbmr  Tonlurt,  Bud  XU,  Mt«  VIO. 

Die  vorliegende  Arbeit  sucht  die  künstlerische  Stellung  J.  H.  Schein's 
in  der  Geschichte  des  deutschen  Liedes  im  Anschluß  an  die  in  meiner 
Biographie  dieses  Meisters^)  gegebenen  aligemeinen  Andeutungen  nnd  an 
die  Einleitungen  zu  den  drei  ersten  Bänden  meiner  Gesamtausgabe  seiner 
Werkel  ausführlich  zu  würdigen.  Dabei  sind  natürlich  die  Resultate 
der  neuesten  Forschungen  mit  verwertet  worden.  Der  Abschluß  des 
Neudrucks  von  Schein  s  weltliclier  T.yrik  in  Partitur  bietet  dazu  jetzt 
nach  Vorlegung  ihres  letzten  Bandes  die  besondere  Veranlassung. 

In  einem  Anhange  lasse  ich  noch  eine  Erläuterung  der  kunstgeschicht- 
lichen Stellung  Schein's  auf  dem  Gebiete  der  Instrumentalmusik  folgen, 
da  diese,  im  Anschluß  an  die  Neuausgabe  der  InstmmentalstÜcke  des 
Vennskr-inzlcins  und  insl)esondere  seine.,  ^roßi-n  Suitenwerkes  ^Banchetto 
musicak'^  im  ersten  Bande  des  2\eudrucks  ebenfalls  bereits  ausführlich 
behandelt  worden  ist. 


1)  Leipcig,  Broitkopf  &  Härtel»  1896,  Einleitung,  S.  12. 

2)  Band  I :  Vcnuskränadein  und  AifidkMo  miMftoeife  (In8trttmeiita.bniten),  Leipcig, 
Breitkopf  &  Härtel,  1901. 

Bcuid  II:  Mmica  boscareccia  (Waldlicdcrlein  und  weltliehe  Geieg^nheitakompo» 

wtionen).  Lcipzi??,  Breit  köpf  &  Härtel,  1904. 

Band  Hl:  Dihui  jxuiorali  (Uirtenlubt)  uad  btudentenschmaua,  Leipzig,  Breit- 
kopf &  Härtel,  1907. 

Vgl.  auch  meine  AusgalHn  von  20  au»gt:wäiilt<'ii  wiltlif  lun  Liedern  Schein's 
für  2  und  mehr  Sing.stimmen  zum  praktischen  Gebrauch  ui  Pailiiur  und  Stimmen, 
Leipzig,  Bieükopf  &  Härtel;  und  von  ausgewählten  Instrumentalwerken  zum  prak- 
tacfaen  QehtwuAk  in  Partitur  und  Stimmen,  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel. 
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Eine  ergänzende  Würdigung  der  Bedeutung  Scbein's  auf  dem  (7^ 

biete  der  geistlichen  Lyrik  [Cijndinhim  Sioniiwi^  Motetten;  Opdli  hock 
geistlicht'  Konzerte;  Fontana  d Israel,  geistliche  Madrigale;  Cantionai 
sein  großo  Gesangbuch  und  geistliche  Gelegenheitsmusik  muß  der  Zeit 
nach  Abschluß  des  Neudrucks  dieser  Werke  und  damit  der  Gettmt- 
ausgäbe  überhaupt  vorbehalten  bleiben. 

Zur  näheren  historisch-biographischen  Erläuterung  erlaube  ich  mir  auf 
die  Biographie,  für  die  Partiturbeispiele,  soweit  sie  nicht  in  den  Text  auf- 
genonuneu  sind,  auf  die  Neuausgaben  selbst  zu  venj^eiseu. 

Leipzig 

Arthur  Prfifer. 
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»YenuB  Kräntsdein« 

oder 

Neue  weltliche  Lieder  zu  5  »Stimmen,  Tnstruniontal-TUnze  und  Kauzoneu. 

Wittenberg  1&J&^). 

Das  Venu8kränzlein  fällt  in  diejenige  Periode  der  Entwicklung  des 
mehrstimmigen,  deutschen  Kunstliedes,  in  der  der  Umgestaltungsprozeß 
der  älteren  deutschen  Liedform  unter  italienischem  Einflüsse  seinen  Höhe- 
punkt erreicht  hatte.  Die  Yorherrschafti  die  der  Tenor  als  Canhts  firmm, 
in  der  Polyphonie  des  16.  Jahrhunderts  geftihrt  hatte,  wurde  am  Ende 
dieses  Zeitraumes  gehrochen.  Die  leitende  Gesaugsmelodie  trat  in  die 
Oberstimme.  Die  übrigen  Stimmen  entnahmen  nicht  mehr  von  ihr  ihr 
Tonmaturial,  sondern  schritten  in  8oll)stündiger,  motivisch  durcliaus  un- 
ahhänfiriger  Führung  fort.  Diese  Entwicklung  verfolgen  wir  in  den  ge- 
mütvollen, vierstimimgcu  Tonsätzen  Leonhard  Lechner's,  der  z.  B. 
in  einem  seiner  »Neuen  geistheh  und  weltlichen  Teutschen  Lieder«  von 
1589  (Nr.  3)^)  den  Cantus  firmus  in  den  BaU  verlegt,  sowie  bei  Jacob 
Regnart  und  Christoph  Demant,  von  denen  jener,  in  A&ü  *Tricintfi' 
TOD  1584,  dieser  in  den  »Neuen,  Teutschen,  Weltlichen  Liedern«  von  1590 
den  Cantus  firmus  überhaupt  verwirft  und  nach  neuer,  bestimmter  Form- 
gestaltung  in  der  Liedkomposition  ringt.  Hier  ist  der  Punkt,  wo  der 
geniale  Hans  Leo  Hafiler  in  die  Weiterentwicklung  des  deutschen 
Liedes  eingreift  HaBler,  einer  der  großen  Nachbüdner  italienischer 
Tonkunst,  ist  von  hoher,  kunstgeschichtlicher  Bedeutung,  eben  sowohl 
als  ein  li.iuptvertretcr  der  vonetianisch  gebildeten,  dLutschen  Tonkunst, 
als  Schüler  Andrea  Gabiielis,  wie  in  seinem  Verhiiltnihso  zu  den 
anderen  zeitgenössisclien,  norditalicnisclien  Meistern,  den  Giovanni  Gas- 
toldi,  Luca  Marenzio,  Constanzo  Porta  und  Orazio  Vecchi, 
insofern  er  die  von  ihnen  gepflegten  und  ausgebildeten  Formen  des  Ma- 
drigals, der  Kanzonette,  des  Baiiettos  und  der  Gagliarde  sich  aneignete, 


1)  Vgl.  die  Biographie  ScheinV  8.  42-44  u.  unten  S.  197 ff. 

2)  Monatehefte  für  Miwikgeflchichte  1860,     181  und  1878.  S.  171. 

B#thpri  a.  IHO.  IT.  7.  1 
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dabei  aber  seine  deutsche  Eigenart  wahrte  und  das  deutsche  Lied  vor 
der  drohenden  Gefahr  völliger  Verwülschung  i-ettete^  .  In  wieweit  die  in 
den  genannten  italienisehen  Knnstfonnen  zu  '^rage  tretenden  Stileigen- 
tümlichkeiten auf  die  HalÜer'sche  »Schreibweise  übergingen,  kann  hier 
nicht  Gegenstand  einer  Untersuchung  bilden.  Nur  insoweit,  als  sein  Stil 
und,  durch  diesen  hindurch,  der  der  Italiener,  für  Schein  vorbildlich  ge- 
worden ist,  sind  jene  charaktemtisclien  Merkmale  in  den  Bereich  unarer 
Darstellung  zu  ziehen. 

Ais  eigentümlichste  Ausprägung  der  Haßler*  sehen  Liedform  ist  die 
scharf  herrortretende,  homophone,  knappe,  musikalische  Feriodisienuig 
zu  bezeichnen.  Sie  ist  eine  Nachbildung  der  Kanzonette  und  des  Ma- 
drigals, die,  ebenso  wie  ihre  gemeinschaftliche  Grundform,  die  Frottol«, 
das  Prinzip  der  J  )reiteiligkeit,  oder,  wie  die  Balletti,  das  der  Zweitcilig- 
keit,  aufweisen  und  deren  musikalischer  Bau  durch  den  stnudiisrhen  H:iu 
des  Gedichtes  bestimmt  wird.  Knie  solche  Drei-,  be/.ieiient1i<  l)  Zwt  iteiluiiL! 
war  allerdings  auch  in  gewissem  Sinne  in  der  Vor-H aß  1er  .sehen  deutschen 
Liedkomposition,  durch  das  Gesetz  der  Wiederholung,  der  beiden  Stollen 
und  des  Al)gesange8,  gegeben,  doch  nicht  im  Kunstliede  Lechner's  u.  a., 
sondern  in  der  volkstümlichen  Liedweise,  die  eine  getreue  Nachbildung 
des  strophischen  Versgef fihles  des  Textes  war,  währrad  eine  solche  scharfe 
Trennung  der  beiden  Hauptteile,  Stollen  und  Abgesang,  gar  nicht  im 
Wesen  des  polyphonen  Stiles  lag.  In  dieser  Eigenart  derHaßler'- 
schen  Liedformen  ist  das  direkte  Vorbild  der  ersten  16  Lieder 
des  »Vcnuskränzleins«  zu  suchen.  Denn  in  ihnen  herrscht  durchans 
das  i'iiii/ip  der  Zweiteilichkeit,  njntrhalb  deren  sich  die  Periodisieruiig 
des  umsikalischen  ;Satzes  auf  Grund  des  stiophischen  Baues  des  Textes 
klar  abhebt.  Diejenigen  Werke  Ha  Hl  er 's,  in  denen  Schein  dieses  Prinzip 
und  eine  solche  periodische  Gliederung  beobachtet  fand,  sind  die  »]Seu«ii 
Teutschen  gesang  na(  h  art  der  welschen  Madrigalien  und  Caazonetteu, 
Augsburg  15962)  und  >  Lustgarten  Neuer  Teutscher  Gesang«  Nümbeiig 
16013).  Schein  hatte  diese  Liederwerke  vermutlich  schon  in  Dresden, 
während  seiner  Zugehörigkeit  zur  Kurfürstlichen  Kapelle,  als  Kantorei- 
Knabe,  1599 — 1603,  kennen  gelernt.  Li  der  Biographie  wurde  auf  die 
Obliegenheit  des  Kapellmeisters  hingewiesen,  dafär  zu  sorgen,  »dafi  die 
Knaben  nicht  allein  die  Figural-,  sondern  auch  die  Teutschen  Lieder 

1)  Vgl.  Rudolf  Schwartz,  Hans  Ix'o  Hii««lcr  untvr  dem  Einfluß  der  it4jlie- 
nischon  Mndrigali.sten  (Vit'rtoljahrs.schrift  für  MusikwmeoBchaft  1893,  8.  Iff). 

2)  Xeuausgabe  von  Rudolf  Schwartz  in  den  Denkmälern  der  ToukuMt  in 
Bayern  V,  2. 

3)  NeoAusgabe  von  Friedrieb  Zelle,  15.  Band  der  Pübl.  der  OeseUat^aft  für 
MuBtkforschung. 

4)  8.  5. 
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insgesamt  singen«  sollten,  und  auf  seine  Verpflichtuujs:,  tin  snne  kSäiiger- 
knabi'ii  lattMuiscbe,  deutsche  und  wülsclie  Lieder  zu  kuiiipuiiieren.  Aus 
der  Fülle  der  weltlichen  Licdkoinpositionen ,  die  an  der  Schwelle  des 
17.  Jahrhunderts  von  den  Lippen  der  Kantorei-Knaben  ertönten  und 
deren  Sammlungen  uns  zum  aliergiöBten  Teile  nur  erst  dem  Namen  nach 
bekannt  sind,  dürfen  wir,  neben  den  beiden  genannten  Liederwerken 
Haßler*8,  noch  diejenigen  Christoph  Demant*8,  aus  denen  uns  B.  Kade 
eine  kleine  Blütenlese  in  Neudruck  zuganglich  gemacht  hat^),  hier  als 
Stilyorbilder  für  Schein  herausgreifen.  Doch  während  die  beiden  ge^ 
nannten  Meister  sich  nodi  nicht  zu  einer  einheitlichen  Durchführung 
des  rein  akkordisch^homophonen  Prinzips  hindurch  gerungen  haben,  und 
auch  Job.  Staden  noch  in  seinem  »Venuskränzlein«  von  1610  in  diesem 
Übergangsbtadium  steht  2),  akzentuiert  Schein  streng  metrisch  und  macht 
seine  musikalische  Deklamation  einzig  von  dem  strophischen  Bau  des 
Gedichtes  abhüngig.  Demgemäß  ist  seine  Periudisierunj/  von  durclisich- 
tigster  Klarheit  und  gliedert  sich,  mittelst  der  Generaipaui>ca,  in  der 
natürlichsten  Weise.  Diese  strenge  Geschlossenheit  der  Lied- 
form, diese  innige  Verschmelzung  von  Wort  und  Ton  ist,  so- 
weit der  derzeitige  Stand  der  Veröffentlichung  unseres  Quellen- 
materials ein  solches  Urteil  erlaubt,  im  fünfstimmigen  Satze 
des  weltlichen,  deutschen  Kunstliedes  von  Schein  in  dessen 
Ven.-l£r.  zum  ersten  Male  einheitlich  durchgeführt  worden. 
Die  Periodisierung  ist,  entsprechend  der  äufierst  lebendigen,  metrischen 
Gliederung  der  Textstroj)he,  von  kunstvollster  Mannigfaltigkeit.  Dem- 
gciiiiil)  ist  der  Umfang  der  Lieder  sehr  vei'schiedenartig  und  schwankt 
Zü^iscben  5  (Nr.  10)  und  LS  Nr.  4  Takten.  Die  Zweiteiligkeit  ist,  wie 
oben  erwähnt,  überall  f<  t  -(.luillen.  DieCäsur  teilt  aber  öfters  das  Lied 
in  zwei  Hälften  von  sciu-  ungleicher  Ausdehnung.  So  zerfällt  z.  B.  Nr.  8, 
ein  aus  16  Takten  bestehendes  Lied,  in  2  Teile  von  4  und  12  Takten. 
DiT  Periodenbau  innerhalb  dieser  Takthälften  wird  aber  wesentlich  durch 
das  Kunstmittel  des  Khytbmus-Wechsels  bedingt,  dessen  sich  Schein 
in  diesen  Liedern  außerordentiich  häufig  bedient.  Dem  <b  folgt  fast 
immer  die  ProparUo  2}npla  nach,  die  gewöhnlich  wieder  am  Schluß  durch 
den  AUabreve-Takt  des  Anfangsteiles  abgelöst  wird.  Diese  Froportio 
hat  daher  nicht,  wie  bei  Häßler,  die  Bedeutung  des  Nachtanzes,  sondern 
ist  melodisch  ganz  selbständig.    In  einem  Liede  (Nr.  5)  wiederholt  sich 


1)  .N(MJp  Teut8che  weltliche  Licxler«  1595,  »77  Tänze«  HiOl,  »Convimvium  deli- 
ciuen  1<RI6;  vergl.  Kade 's  Aufsatz  über  Deinaut,  VierUil]tthr«»ehriit  f.  Musikw.  1S90, 
S.  469  ff.  und  die  Notonbeihigcn  daselbst  635ff. 

2)  Vgl.  Eugen  Schmitt,  Ausgewählte  Werke  des  Nürnberger  OrganiAten  Johann 
Staden.  Denkmälpr  deutscher  Tonkunst.  II.  Folge.  VIL  Jahrg.  V.  Bd.,  Einleitung 
S.  LVII. 

1* 
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dies  rhythmische  Wechselspiel  sogar  zweimal,  »o  daß  hier  die  Taktierung 
viermal  wechselt:  ^C',  -1,  (h,  5.  (^V  Diese  Drciteiliijkeit  iiiitlrn  in  der 
Zweiteilung  oder  auch  ihre  UmkehruDg  (Nr.  11)  ist  eine  schon  im  älteren 
deutschen  Liede,  sowie  in  den  altitalienischen  Gesangsformen,  auch  noch 
bei  Bach  und  Händel  häufig  zu  beobachtende,  anziehende  Erscheinung, 
imd  wir  dürfen  in  der  anmutigen  Belebtheit  dieses  AuedrucksmitteU  den 
Niederschlag  des  regen,  innerlidien  Gemlitslebens  des  äugenden  Volkes  er- 
blicken. Aber  noch  eine  andere  rhythmische  Eigentümlichkeit  entnahm 
Schein  dem  älteren  einheimisch  deutschen  Idede.  Es  ist  die  Umkehrung 
des  Rhythmus  in  den  Tripeltakt  Melodien,  besonders  am  Ende  eines 
8atzes,  einer  Periode,  vor  allem  am  Schlüsse  des  Liedes.  Gekennzeichnet 
iu  d«»n  Originaldrucken  durch  Schwärzung  der  Noten,  führt  eine  solche 
rhythmische  Umkehrung  in  der  betreffenden  Stimme  oft  zu  einer  gesren 
die  Regeln  der  Prosodie  verstoßenden,  sprachwidrigen  Betonung,  hinter 
der  sich  aber  ein  tieferes  musikalisches  Gesetz  verbirgt.  Diese  Uuikehrung 
bedeutet  wohl  mehr  als  reizvolle  Abwechshmg  in  der  oft  ermüdenden 
Gleichförmigkeit  des  Tripeltaktes  nnd  Dr.  Peter  Druffel']  dringt  tiefer 
in  das  Geheimnis  ein  mit  dem  Hinweis  auf  den  mittelalterlichen  Theo- 
retiker Simon  Tuns te de,  der  die  yerlängerte,  Torletzte  Note  einer  Ge- 
sangsmelodie sinnig  mit  dem  dahinsch webenden,  TOr  dem  Niederlassen 
seinen  Flug  verlangsamenden  Vogel  vergleicht^). 

zu'r    wei    -  Ben. 

Vom  melodisch-harmonischen  Standpunkt  aus  betrachtet,  zeigt  sich 
das.Ven.-Kr.  als  eines  der  merkwürdigen  Werke,  die  den  zu  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  zu  seiner  vollen  Höhe  erwachsenen  Widerstreit  zwischen 
dem  mittelalterlichen  Kirchentonarten-System  und  der  modernen  harmo- 
nischen Anschauung  hell  beleuchten.  AJlen  Liedern  liegt  einer  der  zwölf 
Glarean'schen  Kirchentöne  zu  Grunde.  Nr.  1,  2,  3,  4,  9,  10,  11  der 
dorische,  Nr.  5,  6.  7,  8,  13,  15  der  iiolische,  Xr.  12  der  mixolytischt. 
Nr.  14  der  tlurisch  transpuiiii-rte  Ton.  Alle  die  genaimten  ToiKirtcn  »^inil 
in  ihren  melodischen  Eigrntiimliclikciten  noch  erkennhar.  nhw  die  v.  i- 
schiedensteu  Modulationen  und  die  unbedenkliche  Einliilirung  der  Cliro- 

1)  Ober  einu  rhythmische  Eigentünilicttkcit  des  deutschen  VuiksJiedeH  (Mu^ikal. 
Wochenblatt  1890,  JfOug.  21.  Nr.  9  u.  10). 

2)  tEt  noUmdumt  quod  in  omni  eanlu  ptnultima  nota  stmptr  ionfari 
dehrt  d  uUima  nota  sitiiari  po80Ü  dvieittr  in  0uo  nno,   Sieut  enim  t^etnus  amn 

mhuiicnt,  rinn  -prriyenerit  ad  Inrntn,  vbi  se  imlt  ]Mumre,  hasge  lyyht,  rxtt  iulm^  j^ka 
f(W>ff  ad  locum  rrqnici,  ef  bis  ala<i  xna.^  mUindo  inovd.  11t  futatiu^  rt  -'nr  h-'na  .**' 
süual.«.  {De  Qualvr  iirincipalibm  imt-tirae,  abgedruckt  biü  Coutiseumker,  Si  JiptoiTS 
IV  S.  264). 

3)  Part.  ft.  2,  AbsobD.  2,  Takt  6/7. 
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iiiatik  weiiseu  ubi'rall  darauf  hin,  daß  die  alte  Tonalitiit  in  ihren  Grund- 
festen erschüttert  ist.  Die  große  Terz  spielt  eine  hervorragende  Rolle, 
zumal  als  Leitton,  der  durchaus  im  Sinne  der  modernen  Tonalität  in  An- 
wendung kommt.  Modem  ist  auch  der  W  echsel  von  Tonika  und  Domi* 
nant,  in  denen  uns  die  Grundform  der  späteren  Liedgestaltung  ent- 
gegentritt. Das  Vorbild,  das  die  Strophengliederung  des  Volksliedes  gab, 
wird  hier  in  kunstmäßiger  Behandlung  nachgeahmt  Die  MelodiebÜdung 
ist,  wie  schon  erwähnt,  rein  akkordisch,  ein  Fortschreiten  von  Harmonieen, 
die  in  melodische  Bewegung  aufgelöst  sind.  Durch  die  oft  unvermittelt 
nobüii  einander  gestellten  T(>iifi>l}xen  von  leitereigonen  imd  leiterfremden 
Dn'iklängen  erhält  die  Harniuink  etwas  Schillemdes,  und  ihr  Übergnnjrs- 
charakter  bringt  zahlreiche,  dem  modernen  Ohr  als  Härten  crsclHMiirudo 
Tonfolgen  mit  sich,  so  daß  wir  anch  beim  Ven.-Ki*.  dem  gleichen  ISeiiau- 
keisystem  zwischen  kleiner  und  großer  Terz,  also  zwischen  Dur  und  Moll 
begegnen,  das  Kade  in  den  Liedern  r*hristoph  Demant's  nachweist'), 
2.  B.  Nr.  2,  Takt  2  »ach  liebstes  Herzelein«  (P.  S.  4,  Absch.  I,  Takt  2). 
An  diesem  Beispiel  ist  zugleich  die  harmonische  Eigentümlichkeit  Scheines, 
der  wir  schon  bei  Haßler  und  Staden  begegnen,  zu  erkennen,  seine 
Melodieabschnitte  in  Dur  abzuschheßen. 

Die  Melodik  des  Ven.-Er.  trägt  im  ganzen  den  treuherzig  innigen, 
echt  deutschen  Zug,  wie  er  uns  in  den  Liedern  Haß  1er 's  so  vertraulich 
anmutet.  Doch  ist  sie,  trotz  der,  durch  die  Periuclik  bedin^^ten,  kurzen 
Motive .  massiger,  schwerflüssiger  als  die,  mit  italienischer  Grazie  prezo- 
gein'i],  mclodisclKtn  Linien  des  Nürnberger  Meisters,  der  ja  \väln-end 
seines  Aufenthaltes  in  Venedig,  als  Schüler  Giovanni  Gabrieli's,  dem 
italienisrl u  n  Volksgesange  selbst  gelauscht  haben  wird  und  dessen  ent- 
zückende fa  kl  la  Imitationen  auf  den  meist  ausgesprochenen  Tanzcharakter 
seiner  Lieder  hinweisen.  Zuweilen  spi-ingt  etwas  von  dieser  südlichen 
Lebhaftigkeit  Haßler 's  auf  die  Melodien  des  Ven.-Kr.  über,  so  z.  B. 
'  die  rhythmischen  Figuren: 


1^^=^^        ^^.^  oder  ^rr^:  ^:-fr=^ 

al  i'.  N.3,  8.  0.  Abschn.  1  Takt  2  b  ebenda  AL>chn.  2,  Takt  2. 

Letzterer  Bhythmus  ist  z.  B.  bei  G-iov.  Gabrieii,  wie  Überhaupt 
bei  den  Italienern,  häußg  verwendet.  Doch  sind  dies  in  dem  Jugendwerke 
unseres  deutschen  Künstlers  Ausnahmeerscheinungen.  Seine  Melodik 
findet  vielmehr  in  dem  oben  angedeuteten  rhythmischen  Wechselspiel  ihr 

eigentlich  belebendes  Moment.  Dabei  ist  sie,  wo  es  der  Text  gebietet, 
charakteristisclier  Steigerungen  fäliii^,  z.B.  Xr.  5  P.  S.  11:  »jetzt  tvieder 
ganz  ihren  hellen  Glanz«. 

1)  a.  a.  O.  S.  47»  irad  500. 
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Eiiios  der  orj^rcifcndstoii  Ausdrucksmittel  volkstümlichen  und  ältertri 
deutschen  Kunstgebiuigca,  das  Melisma,  war  infolge  dos  Stils  der  Ven.- 
Kr.-Lieder  leider  fast  ganz  verdrängt.  Eine  Ausnahme  linden  wir  in 
den  Liedern  Nr.  5,  8,  12,  16  (P.  S.  11,  Ahscbn.  I,  Takt  5;  ö.  16, 
Abschn.  I,  Takt  3;  S.  23,  Abschn.  I,  Takt  7  u.  8.  30,  Abschn.  I, 
Takt  2/3).  Die  mclodictragenden  Unterstimmen  werden  ihrer  Bestiin- 
mungj  im  wesentlichen  als  hannonische  Unterlage  zu  dienen,  in  hohon 
MaBe  gerecht.  In  ihrer  Harmoniefülle  verleihen  aie  dieser  Musik  einen 
choralartigen  Charakter,  der  freilich  erst  das  der  Melodie  seihst  inne- 
wohnende Wesen  offenhart  Es  ist  ein  herrliches  Zengms  für  die  Eigen- 
art der  deutschen,  weltlichen  Liedmelodie  des  beginnenden  17.  Jahr- 
hunderts, daß  auch  sie  noch,  um  ihiv;,  tief  gemütvollen  Gehaltes  willen, 
spiitcr  mit  geistlichen  Texten  versehen,  als  »Parodie-,  nicht  nur  nicJits 
von  ihrer  unvergänglichen  Frische  und  Schönheit  verlor,  vielmehr  eine 
noch  ergreifendere  Wirkung  auf  die  Gemeinde  auszuüben  vermochte,  als 
zuvor.  So  legte  der  deutsche  Genius  seine  ungemeine  Befähigkeit  dar, 
auch  unter  dem  Ansturm  der  Ausländerei  seine  Eigenart  zu  behaupteo. 
Es  sei  hier  nur  an  das  Haß  1er 'sehe  Lied:  »Mein  Gremüth  ist  mir  ver- 
wirret«, und  seine  spätere  Verwendung  im  Dienste  der  Kirche  und  seine 
ergreifenden  Harmonisierungen  durch  Sebastian  Bach  erinnert  So 
kündigt  sich  auch  der  spätere  Dichter,  Sänger  und  Tonsetzer  Schdn, 
dem  wir  eine  Fälle  herrlicher  Ghoraltonsätze  verdanken,  in  diesen  Yen.- 
Kr.-Liedern  als  solcher  bedeutsam  an,  \nQ  andererseits  die  vereinzeU 
auftretenden  Schlußbildungen  (Nr.  5,  P.  S  11,  xVbschn.  L  1  akt  6  und 
Nr.  13.  8.  25,  Abschn.  I,  -rakt  Ij  auf  den  Stil  der  kirchlichen  Polyphome 
des  lü.  Jahrhunderts  zurückweisen. 

Allerdings  ist  der  "J^onsatz  dieser  Lieder  ni('ht  frei  von  Fortschrei- 
tungen, die  wir  im  sogenannten  strengen  Satz  als  fehlerhaft  bezeichnen 
müßten.  Parallele  Oktaven  und  Quinten  auf  der  Thesis  in  den  beideo 
untersten  Stimmen  durch  dazwischen  geschobene  Noten  auf  der  Arsis  zu 
verdecken,  entspricht  jedenfalls  nicht  der  ästhetischen  Empfindung  des 
modernen  Ohres.  Solcher  Fortschreitungen  begegnen  uns  5:  In  Nr.  2, 
P.  8.  4,  Abschn.  H,  Takt  2\  Nr.  ö,  P.  S.  10,  Abschn.  I,  Takt  2;  Nr.  ^ 
P.  S.  12,  Abschn.  II,  Takt  3;  Nr.  11,  P.  S.  22,  Abschn.  I,  Takt  3  und 
Nr.  14,  P.  S.  26,  Abschn.  I,  Takt  5,  und  zwar  mit  Ausnahme  des  ersten 
Beispieles,  übtr.iil  aul  den  betonten  Taktteileu.  in  Nr.  3,  V.  8.  6,  Ab- 
schnitt I,  Takt  2  stoßen  wir  sogar  auf  eine  ganz  direkte  (^)u inten fulgc, 
während  sich  gegen  die  verdeckte  (^uintfortschrcitung  in  Nr.  9,  P.  S.  18, 
Abschn.  I,  Takt  2  auch  im  strengen  Stil  der  modernen  Anschauung 
nichts  einwenden  läßt.  Quinten-  und  Oktavenparallelen  der  bezeichneten 
Art  finden  sich  aber  bei  den  besten  Meistern  der  Zeit,  so  daß  wir  ilir 
Vorkommen  bei  Schein  im  Ven.-£r.  diesem  nicht  ausschließlich  zur  Last 
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legen  dürfen.  Der  übermäßige  Sekundenscliritt  in  Nr.  15,  P.  S.  28, 
Abschn.  1,  Takt  3  ist  als  eine  absichtliche  Härte  aufzufassen,  um  da- 
durch die  in  dem  Gedichte  sich  kundgebende,  trostlose  Stimmung  musi-^ 
kaiisch  zum  Ausdruck  zu  bringen. 

Zwei  Lieder  des  Yen.-Kr.,  Nr.  16  und  Nr.  25,  waren  bisher  toh 
der  kunstkritischen  Betrachtang  ausgeschlossen.   Beide  weichen  indeB 
im  Stile  sowohl,  als  anch  unter  sich,  von  den  bisher  behandelten  so 
TÖUig  ab,  daß  sie  eine  gesonderte  Würdigung  beanspruchen.   Nr.  16, 
P.  S.  soff  ist  eine  aefatstimmige,  doppelchörige  Komposition  knappster 
Form.  Ihr  musikahscher  Bau  weist  deuthch  auf  Schein's  älteren  Kunst- 
genossen  Haßler  und  itiniere  deutsche  Meister,  die  den  mebrchörigen 
Stil  beherrschten,  wie  sein  Amtsvorgänger  im  Thomaskantorat,  iSixtua 
Calvisins  (achtstimmige  Motette  > Unser  Leben  währet  70  Jahre«)  und 
auf  das  ihnen  gemeinsame  Vorbild  der  großen  venetianischen  Tonsetzer, 
Andrea  Gabrieli  an  der  Spitze,  hin.    Dieser  verhältnismäßig  reiche 
musikalische  Apparat  wai*  der  typische  Ausdruck  der  sogenannten  ven^ 
tianischen  Staatsmusik,  deren  Farbenpracht  uns  das  kulturhistorisch  treue 
Spiegelbild  der  stolzen,  meerbeherrschenden  Handelsstadt  nicht  minder 
lebensvoll  yergegenwärtigt,  als  die  südliche  Glut  der  Tizian'schen  Ge- 
mälde. Dieses  fremdländische  G^ächs  will  uns  unter  den  milden  Strahlen 
der  deutschen  Sonne  seltsam  gemahnen,  indessen  ist  es  Schein  gelungen, 
ebenso  wie  Haß  1er  in  den  Lustgartengesilngen,  dem  schlichten  deutschen 
Texte:  »Ich  will  nun  fröhlich  singen»,  auch  in  dem  fremden  JVunkge- 
wande,  seine  volkstündiche  Einfalt  zu  bewahren.    Innnerbin  muß  dem 
Schein'scben  Tonsatz,  mit  Häßler  verglichen,  eine  groliere  Kraftent- 
ialtung  und  höherer  8cliwiing  zugesprochen  werden,  der  vor  allem  in 
dem  Zusammenwirken  beider  Chöre  wie  in  den  eingestreuten  kurzen 
Melismen  zum  Ausdruck  kommt.    So  weist  dieser  glänzende  Chorsatz 
einerseits  zurück  auf  die  großen  italienischen  Meister  und  zugleich  vor- 
wärts auf  einen  der  Großmeister  des  18.  Jahrhunderts,  Georg  Fried- 
rich Händel <}!    Auch  hat  unser  Meister  diesen  mehrchöiigen  Stil 
später  noch  öfters  gepflegt,  z.  B.  in  seinem  groBen  Motettenwerk: 
^Oymbidum  Sionium*  (1615)  und  seinem  Tedeum  (1618),  dessen  C9ior- 
satz  sich  sogai'  bis  zur  Sechschörigkeit  mit  24  Stimmen  steigert!  — 

I)  inwieweit  em  Vorgleich  dies^  mehrchörigen  Koini>ositionen  Schein's  mit 
denen  eine»  alteren,  hervurragenden,  noch  ganz  dein  .lahrhundert  angehörenden 
Zeitgcnotwen,  Jacob  Händel  (Galhi«),  zulässig  erscheint,  wird,  hinnichtlich  des  im 
Vf..  XTf.  und  XV.  Bnnd  der  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Österreich  veröffentlichten 
Mf.t«  tt<  n\v<  rkrs  Upu8  muäicum  dieses  Meisters,  im  IV.  Band  unserer  Ge»amt«UH- 
gabe,  der  dtui  Cymbalum  tSiüoiuiu  ychein  »  im  Neudruck  vorlegen  soll,  zu  unter- 
sachen  sein.  Vgl.  such  Johann  Staden,  Eugen  Schmita,  Denkmäler  deutsdier 
Tonknnat,  IL  Folge,  VUL  Jahig.,  Bd.  I,  S.  13ff.,  Nr.  5  und  Philipp  Dnliohius, 
doppelchdriger  Weihnachtsgeeang,  Hrsg.  von  Rudolph  SchwutK. 
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Die  Stimmonmasse  unseres,  ebenfalls  ssweiteiligen,  Stttckeg  gliedert  sich  in 
einen  liiilicrcii  und  einfii  tieferen  Clior.  Dadurch  ergaben  sieh  für  die 
Periüdiaieruiig  neue  Wege.  Im  ersten  Teile  antwortet  der  zweite  Chor 
dem  ersten  bereits  nach  Verlauf  eincb  Taktes  echoartig  in  tieferer  Tor- 
lage und  nach  kurzer  Erwiderung  des  ersten,  treten  beide  Chöre  za- 
sammeii  und  bilden  den  volistimmigen  Schluß  des  ersten  Teiles.  Der 
zweite  ist  in  ähnlichir  Weise  behandelt,  nur,  daß  hier  der  tiefere  Chor 
bereits  nach  einem  halben  Takte  in  den  höheren  einfällt  und  dann  beide 
vereint  dem  Schlüsse  zueilen.  Die  Tonart  ist  mixolydisch  mit  fis^  in  der 
Anwendung  als  Leitton;  die  Bhythmik  lebensvoll.  Wieder  treten  die 
beiden  oben  S.  19  bezeichneten  Figuren  auf,  die  Harmonik  ist,  dem  viei- 
stimmichen  Ghorsatze  entsprechend,  einfach,  der  Tonsatz,  abgesehen  von 
den  kleinen,  oben  erwähnten,  meUsmatischen  Figuren,  durchaus  ak- 
kordiisch. 

In  dem  ^chlußliede  dos  Ven.-Kr.  Nr.  25,  P.  S.  57  ff  tritt  uns  wieder 
eine  von  allen  vorangelienden  völlig  abweichende  Kunstfurrn  entiifesren, 
die  des  Quodlibets^).  Es  ist  ein  merkwürdiges  Stück  alter  Kontra- 
punktik, ein  5  stimmiger  Tonsatz  im  Stil  der  Niederländer  des  16.  .lahr- 
bunderts,  worin  Schein  den  Beweis  erbringt,  daß  er  die  volkstümliche 
Polypbonie  dieser  älteren  Zeit  gar  wohl  beherrscht  Ein  kiurses  Motiv 
von  4  Noten  im  Werte  einer  Minima  durchzieht,  als  OsUtiato,  in  der 
Quinta  vox  das  ganze  Stück.  Um  dies  Thema,  das  spater  in  der  Ver- 
kürzung erscheint  und  am  Ende  einer  jeden  Textstrophe  eine  kleine, 
melodische  Erweiterung  erfährt,  gruppieren  sich  die  übrigen  Stimmen, 
und  zwar  stehen  sowohl  Quinta  ro.r  und  J^assus,  als  auch  Cautu.-i  und 
Allus  mit  einander  im  doppelten  Kontrapunkt  der  Oktave.  Zwischen 
die  beiden  Strofihen  des  Liedes  ist  ein  melodisch  selbständig  behandelter 
Abschnitt  ein-^esehüben,  zu  dem  die  anderen  Stimmen  sieh  in  freien  Nach- 
ahmungen be\ve^,n'u.  Die  Tonart  des  btiickes  ist  die  transponiert-dorische, 
ndt  dem  Leitton  /U.  Dem  eigentlichen  Hauptteiie  im  folgt  eine  kurze, 
3  taktige  wieder  rein  akkordisch  gestaltete  proportio- sesquialtera  im  C 
die  das  Ostimto-MoÜY  der  Quinta  vox  rhythmisch  verändert  und  in  der 
Vergrößerung  in  die  Oberstimme  verlegt  und  mitten  in  der  Wiederholung 
auf  seinem  höchsten  Tone  sehr  wirkungsvoll  abschließt  Der  Text  dieses 
Liedes  steht  mit  dem  musikalischem  Bau  in  so  innigem  Zusammenhange, 
daß  es  hier  geboten  erscheint,  ihn  schon  an  dieser  Stelle,  vor  der  Qe- 
samtwürdigun^'  des  dichterischen  Wertes  der  \'en.-Kr.-Lieder,  ins  Auge 
zu  fassen.  AVir  hal>en  es  hier  mit  einem  Quodlibet  zu  tun.  jener  wun- 
derlichen, zu  Scheins  Zeit  schon  Jahihundertc  alten,  äußerst  belit^hten 

1)  Spitt»,  S.  Bach  1*8.  182  und  Elea  Bienonfeld,  Wolfgaog  Schmeltd,  min 
LitMU  ihiu  i)  (1544)  lind  dns  Quodlibet  de«  XVI.  Jahrhaiiderte.  Sanunelb&iKle  der 
IMG.  VI,  S,  «Off.,  bes.  8.  123- 
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Mischung  ,i^»'i;>tlicher  und  weltlichiT  Mplodion  mit  den  l)unli-sten,  tU'uts<-lieii 
und  lateinischen  Texten,  tlie  im  meiirbtimmigen  Tonsatz  kunstmiiliig  in 
einander  verpflochten  wurden.  Im  Quodlibet  von  Scheins  Venus- Ivränzlem 
tritt  der  melodioführenden  Oberstimme  und  ihrem  Texte  ein  selbständiges 
melodisches  Gebilde  gegenüber,  eben  jenes  Ostmato-Moüs,  8ein  Text 
beginnt  mit  den  Worten:  9jPo8t  MarHmm,  bomtm  rmum*  nnd  kenn- 
zeichnet, im  Verein  mit  der  Überschrift:  Qinius  ä  5  Post  Martinum 
das  ganze  Lied  als  einen  sogenannten  M artin sgc sang,  wie  er  bei  den 
zu  Ehren  des  heiligen  Martin  schon  seit  den  ältesten  Zeiten,  alljährh'ch 
am  11.  November,  veranstalteten  Schmausereien  angestimmt  zu  werden 
ptloq-te Das  -»Post  Martht lim  bau  (IUI  rimnn*.  oder  »nach  Martini  gut^r 
\\  «-iii  war  sprichwiiiilicli  im  Volk^inuiuh,'  und  deutete  auf  den  Zweck 
an  diesem  Tage  ilem  lieili.^on  IM.irtin  dari^clu :nliioii  \\'('in(»|ifers  hin. 
Ks  sollte  den  Heiligen  bewegen,  den  in  den  i^'ässern  gährenden  Most  in 
Wein  umzuwandeln.  Solche  und  andere  wunderbare  Wirkungen  püegte 
man  jenem  Trankopfer,  dem  sogenannten  Martinsweine,  zuzusclireiben.  — 
Um  diesen  lateinischen  Merkspruch')  schwirren  nun  deutsche  Laute  aus 
den  Kehlen  frölilicher  Zecher,  die  zu  dem  festlichen  Gelage  versammelt 
sind: 

»Laßt  uns  freueti  tmd  fröhlich  sein 
Zu  Lob  dem  Schöpfer  iiller  I>iiige«  etc. 

und  gipfeln  in  den  übermütigen  Ausrufen: 

ihoyt        ^1  compagiU  hoy*. 

Der  jugendliche  Studiosus  Schein  hatte  jedenfalls  mit  diesem  Liede, 

bei  aller  musikalischer  Kunst,  einen  recht  volkstümlichen  Ton  angeschlagen, 
denn  gerade  in  Leipzig  wurzelt  die  Sitte  der  Martinsöthmäuse  am  festesten 
noch  bis  auf  den  heutigen  Tag.  und  eine  Menge  solcher  Martinslieder 
sind  uns  von  Leipziger  Dichtern,  wie  überhaupt  aus  jener  Zeit  über- 

1)  » Xuii  zu  difsen  Zc'it<'n 

Sulku  wir  aUt\fröhhch  scyn 
GeoBYQgel  bereiten» 

Darzu  trinken  ein*n  guten  Weint 
helBt  ee  z.  B.  bei  G.  Porst«  r.  fFrisihr  Liedlein«.  1540.  Vgl.  jiiuh  !Siidisi»clic 
Vr,lkslctjmlf.  tK-rnt!«j:(-i'.  von  Dr.  l^-lH-rt  \Vnttk<' .  Drf.stU-n  HKM»  S.  201  'ifr-J  utui  <lic 
Beiöpiele  von  Kiuiolt  HjM<  In nui  (Mnt<'rinlien  zur  (J<'sohiclit<?  de»  tlrut.-iiliru  V'olkf*- 
liedcM,  I.  T.  Hrrnuxgeg,  v.  (i.  licriit,  8.  147,14b.  Ix^ipzig,  Tcubner  lüOU),  in  dcmn 
die  Sprachmiechung  von  deutech  und  lateinisch  gleichfalls  hervortritt  und  Dr.  E. 
(Schmlich,  Das  Martinsfcst,  wissenschaftliche  Beilage  der  Leipziger  Zeitung  1893. 
Nr.  134. 

2)  l'rnjrekfhrl  gruppieren  sith  in  finoTii  nucKllibet  von  .1.  I']ccard  um  ein«* 
ff.  uts(  hr  Stirnrnp  1  !  )t<  iniHcl»c .  vgk  Nr.  11  und  12.  24  und  2ö  in  Eitner's  Publi- 
katioii  von  J«)iiaiHi  Ecvard,  Neue  giihllichc  und  wultlichc  Liodcr  zw  fünff  und  vier 
Stiiumeo,  KönigHlxrg  1589,  fid.  XXI  der  Puhl.  d.  GeseUaehaft  f.  Musikiorschuug 
1807. 
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liefert,  z.  B.  von  dem  jüiif^eren  Z('itgeiios;>on  Scheins,  G  corg  Jj'inkel  lliaus', 
und  von  dem  fruchtbaren  Liederkomponisten  Melchior  Frank,  in  dessen 
»Teutschen,  musikalischen,  fröhlichen  Konvivium«  von  1G21,  dessen  la- 
teinisch-deutsche Sprachmischung  ebenfalls  auf  den  Quodlibetcharakter 
hinweist^).  Bezeichnend  ist  auch  für  die  Po))uhirität  des  Liedes,  daß 
auf  der  Noteniolle,  die  der  Sänger  auf  dem  Hoizschnitte  des  Titelblattes 
des  yen,-Kr.  umfaßt ^  die  Worte:  »Post  MarUnum  bonum  vinum<  et- 
kemtbar  sind.  —  Yon  besonders  komiscber  Wirkung  ist  der  Gegensatz 
des  ausgelassenen  Textes  zu  dem  fast  feieriichen  Mollcharakter  der  Mnsik 
Er  war  sicher  ebenso  beabsichtigt,  wie  in  der  Volksmelodie  über  die 
Martinsgans  aus  Georg  l^'orsters  Liedersammlung  von  1540  2vr.  7,  wo 
sogar  ein  gregorianisches  Motiv  dem  deutschen  Texte  der  anderen  Stim- 
men gegeniibertritt.  —  Der  Text  des  Cantus  Post  Martitiitfn  ist  abge- 
druckt bei  Hotfmann  von  Jj'aUersleben unter  dem  Titel;  Laßt  uns 
freuen  und  fröhlich  sein.  — 

Die  Gedichte  des  Ven.-Kr.  gehören  der  Klasse  der  volkstümlichen 
Kunstlieder  oder  sog.  Gesellschaftslieder  an,  einer  Mischgattung,  die 
sich  um  die  Wende  des  16.  und  17.  Jahrhunderts,  unter  dem  Eilbusse 
der  italienischen  Lyrik,  aus  dem  älteren  deutschen,  yolkstumlichen  Liede 
herausbildete.  Es  ist  ein  alter,  noch  yon  Hoffmann  v.  Fallersleben  ge- 
teilter Irrtum,  den  Freiherr  L.  von  Waldberg*)  bekämpft,  es  sei  das 
alte,  deutsche  Volkslied  im  17.  Jaiu hundert  ausgestorhen.  Es  lebte  io 
Wirklichkeit  fort,  aber  unter  der  Herrschaft  einer  fremden  Kultursuo- 
mung  büßte  es  allerdingb  ein  gutes  8tiick  semer  sinnigen  Eigenart  und 
frischen  Unmittelbarkeit  ein.  Immer  mehr  traten  äußerliche  Anemprin- 
dung  und  Reflexion  an  ihre  Stelle.  Die  itaüeuische  Henaissancebewegung 
durchsetzte  die  deutsche  Lyrik  mit  mythologisch-antikisicrenden  Elementen. 
Durch  sie  war  der  ganze  griechische  Götterhimmel  wieder  lebendig  ge- 
worden: Apollon  und  Diana  mit  Njmphen  und  Salären,  Venus  und 
Amor  und  natürlich  auch  Orpheus  »mit  seiner  Lyr  gar  kleinec  (Parti- 
tur S.  3)  hielten  ihren  Einzug  in  die  deutsche  literatur.  Eine  ganse 
Reihe  von  Liedersammlungen  wurde  mit  Zusammensetrangen  des  Namens 
der  Liebesgöttin  betitelt,  z.  B.  Venusgarten,  Yennsglöcklein  und  so  auch 
unser  Vcnusknintzlcin.  Hire  Verfasser,  meist  auch  Textdichter  und 
Komponisten  in  einer  Person,  jisXoTiotol"),  legten  das  größere  Gewicht  auf 

1)  Vgl.  Heinr»  Ptöble:  Das  deutsche  GesellBohaftalied,  Westennanii*«  Monat«- 

liefto  Novbr.  1893. 

2)  Vgl.  Monatshefte  f.  Miis.  rUsch.  XVIT.  ISSö.  S.  91. 

3)  Vul.  Franz  M.  Böhme:  Alt<lnit«che8  Liederbuch  1877,  Nr.  353. 

})  Die  dcuttichea  CU^'ll»chaftäiic-ilur  dea  16.  u.  17.  Jahrhuudert^  2.  Aufl. 
Nr.  2;i8. 

5)  Die  deutsche  BenauBancc-Lyrili;  Berlin  1888»  Emldtuiig  8.  0,  7. 
6}  Ton  Waldbeig  a.  a.  O.  S,  22. 
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den  musikalischen  Teil  und  erfanden  z.  B.  zu  den  italienisclu  n  Jjiod- 
sammlungen  deutsrlio  Texte,  deren  metrisc  Wr  Bau  sicli  der  italienischen 
Vorlage  anpassen  mußte.  So  glichen  diese  Texte  der  Üeseliscliafts- 
Ueder  mehr  mosaikartigen  Zasammensetzungen  gewisser  typischer  Beim- 
paare,  als  wirklichen  Dichtungen,  wie  z.  B. 

zart  —  odler  Art ;  geziert  —  formiert,  hold  —  Oold ;  eil  —  Liebespfeil. 

Besonders  waren  solche  formelhafte  Reime  bei  der  Aufzählung  der  Kelze 
der  Geliebten  sehr  häufig.  AndcroT  seits  klangen  noch  besonders  in  den 
Anfangszeilen  vieler  Lieder  manche  Töne  aus  der  Yolkslyrik  herüber,  wie 
z.  B.  die  Einnunterungszurufe : 

^Fridch  auf%  oäfft  *Auf,  auf*,  auch  ^WoMauf*  11.  dgl. 

Dabei  war  man  in  den  Entl(>lnmn.::en  aus  fremden  Diclitern  sehr  un- 
befangen. Doch  dürfen  wir  nicht  dabei  an  ein  bewulites  Plagiat  denken. 
Es  war  mehr  dichterische  Unbeholfenheit  und  eine  gewisse  literarische 
Gütergemeinschaft,  die  eine  Wertschätzung  künstlerischer  Originalität  und 
die  Achtung  des  fremden  geistigen  Eigentums  nicht  kannte. 

fis  ist  ein  erfreulicher  Bewds  von  Scheines  gesunder,  echt  deutscher 
Künstlernatur,  daß,  trotz  aller  fremder  Beeinflussung,  eine  starke,  volks- 
tümliche Dichterader  alle  seine  Liedwerke  durchzieht. 

Diese  Quelle  echtester  Poesie  sprudelt  am  lebendigsten  in  seinem 
.lugend werke ,  dem  Ven.-Kr.  /war  zeigt  er  sich  auch  in  ihm  als  ein 
echtes  Kind  seiner  Zeit.  Der  mythologische  Schwulst  in  dem  Liede 
Nr.  8  ist  mit  Recht  als  gescliniacklos  bezeichnet  worden  So  haben 
auch  dn<^  ^ioh  der  .lugend  in  Nr.  1  (Partitur  S.  3)  und  die  trockene 
Aufzählung  der  Instrumente,  mit  der  die  Musik  den  Dichter  in  ihrem 
Preise  unterstützen  soll,  sowie  die  Keflexion  über  die  männliche  Ver- 
nunft mit  dem  Wesen  der  wahren,  lyrischen  Poesie  nichts  gemein. 
Dem  gegenüber  stehen  aber  eine  ganze  Beihe  von  Liedern,  die  im  echten 
Volkstone  gehalten  sind  und  mit  dem  Ausdrucke  wahrhafter  Empfindung 
gar  traulich  zu  uns  sprechen.  Beichen  auch  seine  dichterischen  Kräfte 
zur  Umgehung  der  obigen  Beimpaare  nicht  aus,  so  finden  wir  doch  auf 
der  anderen  Seite  auch  echt  volkstümlich  anheimelnde  Anklänge  in  großer 
Ziilil,  so  /.  B.  in  Nr.  3:  »Das  edle  Kräntlein  Vergißmeinnicht  ,  das.  in 
(iCHieinschalt  mit  >Jelängerjeliclier  ,  schon  in  Furster's  I^iLdcrsammlung 
von  1549  besungen  wird.  Andere  Ausdrücke  wie:  Bruder  ^Seidhart,  fin- 
den sich  Mucli  bei  zcitgenossisc  li<'n  Dichtem,  wie  Demant  (1609).  Lie- 
der wie  2^ir.  2;  »80II  ich  mein  Freud  verschweigen,  ach  liebstes  Hertze- 
lein«;  das  soeben  zitierte  (Nr.  3)  »Kräutlein  Vergißmeinnicht«;  Nr.  11: 
»Soll  es  denn  nun  nicht  anders  sein«;  Nr.  16:  »Ich  will  nun  fröhlich 

1)  Reiflmann:  GeBdiichte  des  detttacbcn  liodes  1874»  8.  97. 
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singen^  oder  Nr.  10  die  spöttische  Absage  an  eine  Spröde;  das  lästige 
Trinklied  Nr.  12  müssen  im  volkstümliclien  8inne  ul»  ^aiiz  bcsundtrs  gt- 
luiigcn  bczcicLnet  werden.  Und  welch  zart^jinnig  poetischer  Gedanke 
liegt  in  dem  damals  sehr  weit  verbreiteten,  uns  auch  bei  Juli.  Staden 
begei^ncnden  Brauche,  die  Anfänj^e  der  Textstrophen  mit  den  Duch- 
staben  weiblicher  Vornamen  zu  schmücken,  dem  sog.  Akrostichon, 
dem  Schein  in  nicht  weniger  als  12  Gedichten  des  Ven.-Kr.  huldigt! 
Folgende  Mädchennamen  sind  dergestalt  in  die  Gedichte  ein  gewoben: 
Sidonia  (2,  11  und  14),  Maiia  (3),  Hedwig  (5),  Bosina  (6),  Gertrud  (7), 
Ursula  {S)f  Anna  (9),  Elisabeth  (10),  Justma  (15],  sogar  Amor  wird  be> 
deutsamerweise  akrostichisch  behandelt  (13)!  Ist  es  Zufall,  daß  drd 
dieser  Gedichte  auf  den  Namen  Sidonia  gebaut  sind!  In  Nr.  2  lacht 
das  jungo  Liebcsgliick  des  Dichters  über  die  frohe  Aussicht  auf  den 
baldigen  Besitz  der  Geliebten.  In  Nr.  11  ergeht  er  sich  in  Klagen  über 
die  Trennung  von  ihr.  In  ^'r.  14  halt  er  ilir  gar  ihre  Untreue  vor.  Wir 
wissen  nicht,  ob  diese  Gedichte  wirkliche  Phast  n  von  des  Dichters  Liohes- 
leben  widerspiegeln.  Tatsache  ist,  daU  iSclicin's  erste  Gattin  Sidonia  hi.  I, 
und  gleichfalls  aus  seinem  erzgebii'gischeiriieimatsürtc  Grünhain  staiumif. 
Er  bat  sie  allerdings  erst  sieben  Jahre  nach  Veröffenthchung  des  Venus- 
Kränzleins,  1616  in  Weimar  heimgeführt^).  Andrerseits  war  es  hräoch' 
iicli,  daß,  wie  später  Schiller  seine  Laura,  auch  die  Dichter  dieser  Periode 
oft  gar  nicht  existierende,  weibliche  Ideale  zum  Gegenstand  ihrer  Ijrrischen 
ErgUsse  erkoren. 

Der  metrische  Bau  der  Liederstropben  des  yen.-Er.  ist  kunstroll 
und  sehr  mannigfaltig.  Nur  em  Reunanordnungsschema  kehrt  dreimal 
wieder:  ab^  ab^  ccd^  eed  ia  den  Nr.  2,  5,  und  13.  Das  quantitierende 
Gesetz  ist  wohl  unabsichtlich  fast  fiberall  richtig  beobachtet. 

Der  sprachliche  Ausdruck  der  Ijieder  im  allgemeinen  ist  noch  rauli 
und  ungefüge,  dje  Wahl  der  Bilder  ist  verfehlt.  Fülisilben  werden  häufig 
eingeschoben.  Doch  sind  JJildun?en  wie:  Tugenheit  —  Adelheit  (Nr.  1. 
Vers  5  und  6)  wiederum  auf  vuik>uindichc  Grundlagen  zurückzufiihrcü, 
wie  auch  grauunatikaliscb  anstößige  Kasusänderungen  und  »Silbenzu&aiD> 
lueuziehungeu  z.  B.  Nr.  10,  P.  8.  16: 

»Einstmals  ich  ein  Juzigfreiilein 

Mi  oh  7.U  g'wcrn  ein  Tanzfllein 

f^itliichcn  aii-iK'ht'n  tliiit. 
Wdt  hcö  liai  ein  bIoI/a*  Htti .« 


1}  E.  Schmitz»  Denkmäler  der  Tonkunst  in  Bayern,  VIL  Jahrg.,  I.  Band. 
Einleitung  S.  LVL 

2)  Vgl.  Biographic  8.  20  und  meinen  Aufsalz:  »Zur  Fatiiili<'nge8<-hichte  de« 
Txi[>/.ig('r  Thnmas1( mtors  Johann  Ifcrniann  Schein  (Monal«hefto  f.  Muh. -Gesch.  iSf^^i, 
Nr.  \  \[.  S.  in  Hriu  nachgewiesen  wini,  daß  Sidonie  nicht  aua  J>re8dea,  aoodeni 
aua  Gnuiliain  slaumu<\ 
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Desgleichen  die  außerordentlich  hilutige  Anwendung  des  Hilfszeitwortes 
tun')-  Doch  mußte  ja  zu  Beginn  des  17.  Jahrhunderts,  vor  Opitz 
und  der  ersten  schlesischen  Dichteröchuh\  eine  wirkliehe,  /um  Ausdrucke 
der  mannigfaltigsten  Regungen  des  Seelenlebens  geri-m  te  Diehteispraehe 
erst  neu  geschaffen  werden.  Auch  Haßler 's  Lustgarten  weist  dieselben 
sprachbildenden  flrscheinangea  auf.  Von  diesem  Standpunkt  aus  können 
wir  manchen  einzelnen  dieser  Yen.-Kr.-Lieder  einen  hohen  Grad  der 
Anerkennung,  auch  in  poetischer  Beziehung,  nicht  versagen,  und  zu- 
weilen wird  der  unbefangene  Beurteiler  durch  eine  überraschende  Zart- 
heit des  Ausdruckes  erfreut.  Diesen  echt  poetischen  Kern  haben  denn 
auch  schon  Männer  wie  Hoff  mann  von  Fallersleben  herausgefühlt, 
der  in  den  »deutschen  GeseUschaftsliedem«  zwei  dieser  Lieder  abgedruckt 
hat.  Nr.  12  unter  dem  Titel:  »Aller  guten  Dinge  müssen  drei  sein«, 
mit  Ansjiielung  auf  die  vierte  Strophe  des  Textes:  *Bier  und  Wein, 
Jungiiaulein  und  die  Musik  gut«  2),  mid  den  Cantus:  Post  Mar/inNm 
S.  828,  Nr.  238,  nnter  dem  Titel:  »T.aBt  uns  freuen  und  fröhlich  sein, 
Zu  Lob  dem  fSchüpfer  aller  Dinge  .  —  Aueh  Keitmann  a.  a.  O.  hat 
den  Tonsal/  mit  der  ersten  Strophe  des  ergreifenden  Abschiedsliedes 
Xr.  9  abgedruckt,  endlich  neuerdings  Hugo  Leichtentritt,  deutsche 
Hausmusik  aus  4  Jahrhunderten,  ausgewählt  und  zum  Vortrage  einge- 
richtet (Hard,  Marquardt,  C,  Berlin  1907)  Nr.  11  »Soll  denn  so  mein 
Herze  (daselbst  S.  79,  in  meiner  Ausgabe  Partitur,  S.  22)  {Akrostichon 
Sidonia).  Auch  Leichtentritt  weist  auf  den  viennaligen  Taktwechsel 
in  diesem  kurzen  Satze  hin. 


II. 

Musioa  boscareecia 

oder 

Wald- Liederlein 
In  3  Stimmen  mit  Begleitang  des  Generalbasies. 
3  Tdlo.  Leipzig.  16S1.  1626.  1628. 

Vorliegendes  Wrrk^)  ist  zu  verschiedenen  Leliens/.citen  seines  Autors 
entstanden.  In  Anhrtrncht  dessen  jedoch,  daß  der  8til  allen  drei  Teilen 
gemeinsam  ist  und  diese  sich  schon  in  den  Stimmbüchem  der  Original- 

1)  Vgl.  das  soeben  angeführte  Beispiel«  Zeile  2. 

2)  a.  a.  O.  S.  287,  Nr.  210. 

r?)  VtrI  flic  Biograpiiio  Scbein's»  äu  Teii  J  S.  öOff.;  zu  Teil  Ii  Ö.  78—80;  zu 
TeU  Iii  «.  UI  -93. 
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drucke  häufig  vereiiugt  finden,  durfte  auch  die  Nenauogabe  alle  dm 
Teile  zu  einem  Werke  zusammenfassen. 

Die  Mfisicfi  boseareeeia  darf .  nach  einer  doppelten  Bichtung  hm 

uuöere  besuiidere  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  Uühmen: 

T.  wegen  ihres  Stiles  iind  Vortrages, 
Ii.  wegen  ihres  Kunstwertes. 

I.  Stil  und  Vortrag  der  Musiea  hoseareccku  Dieses  Werk,  spe- 
ziell der  erste  Teil  von  1621,  darf  als  eines  der  frühesten  Produkte 
des  in  die  deutsche  Liedmusik  eindringenden,  italienischen 
konzertierenden  Stiles  bezeichnet  werden.  Nach  Hugo  Biemann  ist 
Gregor  Aichinger  yielleichtder  erste  deutsche  Meister,  der  Tom  Gene- 
ralbaß Gebrauch  macht.  ( CantUmes  ecdesiastieae,  Sülingen  1603).  In  der 
Vorrede:  ^1^/  MusiejtphiUnn^  des  ersten  Teiles  seiner  3. Jahre  vorher  erj^cLie- 
neuen  geistlichen  Konzerte  der  *OpelJa  Xova^  vom  1.  August  l<il8- 
berichtet  Schein  selbst,  daß  ihm  Jiudovit  o  Viadana's  ein-  bi»  drei- 
stimmige CtmrfTti  eccksiastici  (Gesamtausgalju,  Opera  omnia  sacrorum 
conceniuum  uj>w.,  Frankfurt  1620)  zur  Anleitung  im  Gebrauch  dieser 
»In¥ention«  gedient  hätte.  Es  ist  uns  jetzt  bekannt,  daß  der  Ausdruck 
Invention  nicht  auf  die  Erfindung  des  bezifferten  Basses  durch  Viadana 
liindeutetf  eine  Annahme,  zu  der  man  früher  durch  die  Bemerkung  diese» 
Meisters  auf  mehreren  Titeln  seiner  Werke  ^Invenxione  commode  per 
ogm  sorti  di  cantori  e  per  gU  organisU*  Tcrleitet  wurde.  Die  Neuerung 
Viadana*s,  worauf  sich  die  Bezeichnung  Invention  bezieht,  bestand  nur 
darin,  daß  er,  im  Gegensatz  zu  dem  früheren  Gebrauch,  den  GkneralbsS 
nur  gelegentlich  zur  Ergänzung  der  fehlenden  Singstimme  eines  mehr- 
stimmigen Stückes  heranzuziehen,  gleich  von  Haus  aus  seine  Kirchen« 
konzerte  nur  für  eine  oder  zwei  Stimmen  schrieb  und  den  GeneralbaÜ 
als  obligate  Stütze  verwertete,  wie  die  Florentiner  auf  dem  Gebiete  Utr 

* 

Oper  und  der  Kantate. 

Die  Vorrede  Schcin's  zu  den  Opclla  norn  hiutet: 

Ad  tnusicophiluni:  »Hier  hast  du,  vielgeüebter  Leser,  laut  meiner 
jüngst  gethanen  Promission  ein  Werklein  Geistlicher  deutschen  C'oncertei: 
deren  beide  Diskante  und  der  Tenor,  ^vo  er  dazu  kömpt,  mit  dem  Text 
vocaliter,  der  Baß  aber  ohne  Text  instrumentaiiter,  als  mit  einer  Trom- 
bone,  Fagotte,  Viola  grossa,  oder  dergleichen  (welcher  auch  wol,  so  msn 
die  Baß-Instrumente  nicht  haben  kann,  gar  außgelassen  werden  mag)  in 
die  Orgel,  OlaTicimbel,  Tiorba  etc.  gesungen  und  gemacht  werden  sollen. 
Feme  Instruktion  und  Anleitung  wirstu  in  Ludovici  Viadanae  Coo- 
certen,  Opera  omnia  inscribiret,  befinden,  in  weldiem  er  nicht  alleioe 


1)  Cifiscludite  der  Mcnsurcütheorie  S.  42L 

2)  In  der  Geaamtauagabo  der  Werke  alfi  Band  V  geplant. 
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nacli  der  lenge  meldet,  wie  man  aus  dem  General-Baß  schiagen  solle, 
ISondem  auch,  warumb  diese  manier  erfunden Achte  denmach  iür 
anuötig,  alhier  weitieuütig  davon  zu  schreiben.  Boni  consule  ete  bene 
vale. « 

Wir  haben  also  in  der  Mus.  hose,  eine  Übertragung  der  Vi  ad  ana- 
sehen  Kunstübung  auf  die  weltliche  Liedmusik  vor  uns  und  erhalten 
auch  über  das  Verfahren,  das  Schein  bei  diesem  neuen,  konzertierenden 
Stil  beobachtet  wissen  will,  näheren  Aufschluß  durch  die  »Instructio  pro 
simplieioribu8€  ^  die  er  dem  ersten  Teile  der  Mus.  bosc  voranschickt 
Sie  lautet: 

»Ob  mir  gantz  wol  bewust,  daß  ein  jeder  erfahrner  Musicant  selbsten 

wol  weili,  wie  diese  Art  der  Vilanelleii  am  besten  zu  gebrauchen:  .Icdoeli 
habe  ich  etwas  nur  hiervon  den  einfeltigen  andeuten  Wüllen.  Es  können 
diese  meine  Liediein  füglich  musicirt  werden. 

1.  Alle  drey  Stimmen,  als  der  liaB  und  zwene  vSoprani,  in  ibrer 
natürlichen  Hübe,  entweder  für  sich  allein  oder  auch  in  ein  corpus,  etc. 

2.  DaU  man  die  zweene  Soprani  oder  Discante  in  Tenorcn  ver- 
wandeln; eine  Oktave  niedriger,  wird  dem  Grehör  auch  nicht  unan- 
nehmlich se}ii. 

3.  Daß  man  Soprano  I  lasse  einen  Discant  bleiben,  aus  Soprano  II 
aber  einen  Tenor  machen. 

4.  Daß  man  die  Soprani  viv&  voce  singen,  und  den  Baß  auf  einer 
Trombone,  Fagot  oder  Violon  fein  still  darzu  spielen  lasse. 

6.  Daß  man  Soprano  I  vivä  voce  singen,  Soprano  II  aber  auff  einem 
Violin  oder  ilötlein;  und  den  Baß  auff  jetzt  gedachter  Instrumenten 
einem  darzu  machen  lasse. 

6.  Kann  der  Baß,  wenn  man  ein  Corpus  etc.  dabeyhat;  oder  auch 
wol  in  mangelung  des  discantisteu,  Soprano  ii  aulE  Concerteuart  gantz 
ausgelassen  werden. « 

Aus  dieser  Instruktion  gebt  hervor,  daß  es  cb^n  Scböpter  der  l\Ius. 
bosc.  nicht  mehr  wie  in  seinen  geisthchen  Konzerten,  um  eine  volliL^^ 
Nachahmung  des  Viadana' sehen  Stiles  zu  tun  ist.  Er  gibt  vielmehr 
seine  Selbständigkeit  dem  italienischen  Meister  gegenüber  kun'd,  sofern 
er  den  Basso  continuo  nicht  grundsätzlich  als  fortlaufende,  zur  Ergänzung 
der  Harmonie  unerläßliche  Begleitungsstimme  auffaßt,  sondern  eine  solche 
Begleitung  unter  gewissen  Verhältnissen  als  entbehrlich  hinstellt.  Aus- 
gehend von  dem  später  zu  charakterisierenden,  eine  leichtere  Handhabung 
des  Tonmateriales  bedingenden  Yillanellenstil,  in  dem  diese  dreistimmigen 
Waldliederlein  gehalten  sind,  gibt  er  in  jener  Instruktion  sechs  Vor- 
schläge: »wie  diese  meine  Waldliederlein  zu  variiren  seyu',  von  denen 

I)  Viadaaa'H  Inatruktion  ist  abgedruckt:  Monatahofte  i.  MuB.'Gcsch.  Vi  II,  1H7^ 
ö.  lüö«. 
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Kr  II — V  eine  Versetzung  der  Tonhöhe  einer  oder  der  beiden  Ober- ' 
stimmen  aus  dem  Sopran  in  die  Tenorlage  gestatten  oder  einen  Ersatz 
durch  Instrumente  zulassen  ^  zum  Zwecke  reizvollerer  Elangfarbenmi- 
schungen,  wofür  seinem  Zeitalter  der  Sinn  und  die  Gabe,  mit  ihnen  auf 
Empfindung  und  Phantasie  zu  wirken,  im  hohen  Grade  eigen  war*).  Die 
Macht,  der  freiheitliche  EinfluIJ,  den  das  Hauskonzert  auf  die  musikalische 
Praxis  (lieser  Zeit  übte,  tritt  uds  am  deutlidisttn  aus  den  Vorreden  zu 
den  Arien  Heinrich  Albcrt's  entgegen,  an  dor  Stelle,  wo  sie  ausein- 
andcrsct/cn :  >die  Singstimme  kann  von  Violine  od»  r  Flöte,  der  I>ali  von 
Violoiicellis  und  Fagotts,  die  IMittelstimmen  können  von  weiteren  ge- 
eigneten Instrumenten  oder  Sängern  verstärkt  oder  kontrapunktiert  wer- 
den^). Der  erste  und  sechste  Vorschlag  Scheines  sind  geeignet  uns  Auf' 
Schluß  über  die  Verwendung  die  er  dem  beziffertem  Basse  zuwies,  zu 
geben.  Aus  der  ersten  Anweisung  erhellt,  daß  der  beafferte  Baß,  wenn 
^le  drei  Stimmen  gesungen  werden,  bei  der  Aufführung  ganz  wegbleiben 
könne;  aus  der  letzten  [Nr.  6},  daß  die  obligate  Begleitung,  falb  ein 
corpus  vorhanden  ist,  die  Mittel-  oder  Baßstimme  aber  fehlte  notwendig 
einzutreten  habe,  um  die  entstandene  harmonische  Lücke  durch  die  in- 
strumentale Begleitstimme  auszufüllen.    Das  Begleitinstrument  (corpus) 
wird  auf  dem  Titelblatt  des  Werkes  als  Klavizimbel,  Spinett,  Tiorba 
nälier  definiert.   Ein  weiteres  Moment  der  Unabhänju:igkcit  von  Via  da  na 
zeigt  die  viel  reichere  Beziüerung,   die  Schein  durch  die  Zahlen  und 
Signaturen  des  basso  continuo  zum  Ausdrnrk  bringen  will,  denn  während 
Viadana  in  seiner  nur  für  die  Organisten  bestimmten  Instruktion  auf 
die  Bezifferung  gar  nicht  oingeht,  sondern  sich  nur  der  jf  und  '  zur  Be- 
zeichnung der  Terz  bedient,  kommt  in  der  mus.  bosc.  auch  die  wirkliche 
Bezifferung  für  Quinte,  8exte,  Septime  und  die  Vorhalte  (der  Quart  Tor 
der  Terz,  der  Septime  vor  der  Sexte)  vor.   Vielleicht  war  ihm  unserai 
Meister,  schon  die  Oper  Euridice  Jacopo  Feris  bekannt,  die  IGOÜ. 
zwei  Jahre  vor  der  Herausgabe  der  geistlichen  Konzerte  Viadana's, 
erschien,  und  deren  Baßstimme  der  Komponist,  in  Tolliger  Unabhängig- 
keit von  Viadana,  eine  ausgeführtere  GeneralbaßbezifEerung  beigefügt 
hat.    In*  der  Anwendung  einer  solchen  wurde  Schein  sicherlich  auch 

1)  H.  Kretzachmar,  Führer  durch  den  Konzertsaal.  I.  Abt.  I.  Bd.,  3.  Aufl. 

1898.  S.  5. 

2)  H.  Kretzschmar.  Musikalische  Zeitfragen  8.  42.  Vgl.  auch  M.  Praetorius. 
iSyiUagma  musicum  III  S.  170ff.  und  Monatshefte  für  Mus.-Gesch.  1878  S.  42.  V^. 
auch  Eugen  Schmitz,  Ausgewählte  Werke  dee  Numbeiger  Organisten'  Johann 
Stadeo  (1581  -16;U).  ei-Htcr  Teil  (Denkmäler  der  Tonkunst  in  Hiyeru;  Leipiig. 
Breitkopf  &  Härtel  190(».  Einleitung  S.  XLV.  Mit  Recht  erblickt  aber  der  Henuv- 
jz>  Ii.  r  Staden's,  dessen  Motette:  ^Ezipecians  expecinri  Dominum«  dw  Bf^eiohniint'- 
»t  ;iniu8  sive  T('n(»r<  trägt,  in  dieser  freigcla.^.senen  Wahl  in  der  Stininieiil>est'tzuii^ 
auch  oidcn  bedeut-samen,  modernen  Zug  und  im  Sinne  Ph.  ^pittftV  *dvn  l>ui\h- 
Ipnich  einer  ganz  neuen  Anschauung.« 
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ilurch  Michael  Praetorius  bestärkt,  der  es  in  dem  SyrUagma  Muneum 
III,  126/127  ff  Ton  1619  dem  Viadana  siim  Vorwurf  macht,  die  Be- 
zifferang  nicht  angewendet  und  dadurch  den  Spieler  über  die  Wahl  der 
zum  Basse  zu  greifenden  LiterTalle  und  Harmonien  im  unklaren  gelassen 
zu  haben  1). 

Eine  wichtige  Quelle  aus  Scheines  Zeit  selbst  war  fernerhin  für  das 

Prinzip  der  modernen  Aussetzung  des  bas.sus  continuus  zu  berücksich- 
ti^ren:  .loliann  Staden,  der  bekannte  Nürnberjrer  Organist  gab  im 
Jahre  1Ü26  in  seiner  Ivirclienmusik  Ander  Theil«  zu  1 — 7  Öt.  am  Schluß 
folgende  hierher  gcli(>rigi'  Vorsdirift: 

>Kurtzer  und  einfältiger  Bericht  für  diejenigen,  so  im  Basso  ad. 
Organ,  unerfahren,  was  bei  demselben  zum  Theil  in  Acht  zu  nehmen <. 
(Neugedruckt  in  der  Allgom.  Mus.  Zeitg.  1877  S.  99ff)2).  Daselbst  heißt 
os:  >  Omdte  Teriiae  major  et  minor  (nämlich  die  über  dem  Bassos  stehen* 
den  jji  und  werden  darumb  nicht  allzeit  verstanden  vom  Basso  an  zu 
rechnen,  sondern  abwechselsweis  zu  gebrauchen,  dann  man  nicht  an  ein 
gewisse  Ort  gebunden,  und  wird  die  Dedma,  auch  die  Dedma  Septima 
an  der  Tertia  statt  gebraucht«.  In  Befolgung  dieser  Yorschrift  setzt 
die  Neuausgabe  der  Mus.  bosc.  zuweilen,  besonders  an  den  Teil-  und 
Ganzschlussen,  statt  der  Terz  die  Dezime,  wobei  natürlich  das  Gesetz 
der  richtigen  harmonischen  Eortschreituiig  in  den  Akkordverhiiuiungen 
maßgebend  gewesen  ist.  l^etreffs  der  ])raktisclicn  Ausführung  der  Schein- 
schen  Vorschläge  »wie  diese  meine  Waldhederleiu  zu  variiren  seyn«  be- 
ansprucht noch  Nr.  5  unsere  besondere  Aufmerksamkeit.  Während 
nämlich  Nr.  1  die  Möglichkeit  des  dreistimmigen,  unbegleiteten  Vor- 
trages, und  Nr.  4  die  des  Duettes  durch  die  oberen  Gesangsstimmen 
mit  Begleitung  des  Basses  auf  einer  »Trombone,  Fagott  oder  Violin« 
gestattet)  gelit  der  fünfte  Vorschlag  noch  einen  Schritt  weiter,  indem  er, 
außer  der  Baßstimme,  auch  die  Mittelstimme  durch  ein  Instrument 
(»Yiolin  oder  Flötlein«]  auszuführen  erlaubt  Hier  stehen  wir  vor  einer 
für  die  deutsche  Musik  epochemachenden  Erscheinung:  Es  ist  für 
Deutschland  wohl  die  erste  Spur  des  einstimmigen  begleiteten 
Gesanges.  Es  ist  die  bisher  nachweisbare  früheste  Übertragung  des 
um  KiW  in  Italien  aufgekommenen  neuen  Stilprinzips  des  vkonzer- 
tierenden  Stiles«,  des  begleiteten  Sologesanges  nach  Deutschland. 
Auch  Johann  Staden  s  Werke  ^Harmoniarum  sacrarum  cuntinuatio. 
die  1621,  im  Jalir  des  Erscheinens  des  I.  Teils  von  Schein's  Musica  Los- 
mreccia,  erschien;  Herzenslrost-JNIusica,  1630  sowie  Hannonue  variatae, 
1632)  zeigen  uns  kunstgeschichtlich  interessante  Ubergangsformen  von 

1)  Vgl.  dasEU  Fr.  Chrystvnder,  Allgemeine  Mu«ikaliäche  Zettung  1877,  XII.  Jabr- 
gaag»  Nr.  6ff. 

2)  VgL  auch  E.  Schmitt,  a.  a.  O.  S.  XLII. 

B d.  IMG.  u;?.  8 
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eiDstimmigen,  aber  noch  nicht  solistaschen,  sondern  nnr  in  mehrfach  besetzten 
Stimmen  sich  bewegenden  Gesängen  zu  wirklichen  Monodien^).  Dankens- 
werter Weise  hat  auch  Max  Friedländer  kürzlich  auf  diese  besondere  Be- 
deutung Scheins  hingewiesen^.  Nur  ist  der  dort  von  ihm  gebrauchte  Aus- 
druck »einstimmigen,  mit  Akkorden  begleiteten  G^sangest  nicht  ganz  zutref- 
fend, sofern  die  Aussetzung  des  bezifferten  Basses  oft  eine  Über  blofie 
Akkordbegleitung  hinausgehende,  ausgeftthrtere,  motifisch-tbemattseh  ent- 
wickelnde Ausarbeitung  erfordert. 

Ein  Fall,  in  dem  Schein  den  Vortrag  einer  Villanelle  für  drei  In- 
strumente auf  drey  Haber-Pfeifflein  zusammen  gestimmet«  ausdrücklich 
vorgeschrieben  hat,  s.  P.  8.  125. 

Auch  zwei  von  Schein  ausdrücklich  für  den  Sologesang  bestimmte 
Stücke  (Monodien)  troffen  wir  in  seinen  Werken  an: 

1,  Jocus  Nuptialis  Hochzeits-Scherz  (1622),  der  in  der  Partitur 
dieses  Bandes  im  Anhang,  S.  129  181,  unter  den  nicht  zur  Mus.  boec. 
gehörigen,  aber  stÜTmrandten  Liedern  veröfientiicht  ist'). 

2.  Ein  geistliches  Tenorsolo:  »Führwahr,  er  trug  unsre Krankheit,« 
das  die  Breslauer  Stadtbibliothek  handschriftlich  bewahrt^). 

IL  Kunstgeschichtliche  Bedeutung  der  Musica  boseareeeia. 
Auf  dem  Titelblatt  seines  Werkes  sagt  der  Autor,  es  sei  »auf  Italian- 
Villan ellische  Tnvention«  »fingiert«  und  komponiert.  Es  ist  eine 
seltsame  Ironie  der  Kunstgeschichte,  daß  Schein  sich  gerade  dureli  die- 
jenige \\  Lik  den  gröIUen  l^nfall  seiner  Zeitgenossen  errungen  hat.  dessen 
8til,  als  Kunstgattung,  jahrzehntelang  von  den  tüchtigsten,  musikalis»chtii 
Praktikern  und  Theoretikern  mit  Geringschätzung,  ja  Verachtung  be- 
handelt worden  war.  8o  schreibt  Jacob  Kegnart  in  dem  Widmungs- 
gedichte seiner  *Tricima*  von  1584^). 

»Laß  dich  darum  nit  wenden  ab. 

Das  ich  hierinn  nit  brauchet  hab 
Viel  zierligkeit  der  ^fu-^ik 

Wiß,  daß  es  sich  durchauB  nit  schick. 
Mit  Vilanelien  hoch  zu  prangen. 
Und  woUen  dadurdi  pveiß  erloogen 
Wiidt  sein  Teigebens  und  umbranat. 
An  andre  Ort  gehört  die  Kunst« 


1)  E.  Söhmite,  a.  a.  0.  achter  Jahrgang  8.  5  u*  3;  vgl  auch  8.  41  ff.  und 

siebenter  Jahrgang,  Einleitung  8.  LI.  i 

2)  Das  deut^clie  T.ic  d  im  18.  Jahrhundert,  Stattgart  and  Berlin  1908»  I.  Bd.  ! 
L  Abt.;  Musik.  Einleitung,  S.  XXV.  j 

3)  Vgl.  Biographie  S.  58. 

4)  Vgl.  Biographie,  S.  108,  Nr.  34. 

5)  y^.  Neoaosgabe  von  Robert  Eitner,  XIX.  Band  der  PaUikatioiieii  Ütocr 

prakti.scher  und  theoretischer  Älusikwerke.  herausgegeben  von  der  Gesdlsoliaft  fär 
Muaiicforacbung.   Leipzig,  Bi«itkopf  and  Hirtel.  Vorwort  Regnarta. 


Digitizeo  Ly  v^oogle 


^  19  — 


Die  YiUaiiellc  {alla-  Napoktana^  Canxone  vÜUmeaea)  war  bekanntlich 
das  Ton  Bauern  und  leichteren  Handwerkdeuten  bei  der  Arbeit  gesungene 
italieniBcbe  Volkslied  des  16.  Jahrhunderts,  in  dem  die  tieferen  Stimmen 
die  melodieffihrende  Oberstimme  innerhalb  der  natürlichen  Tonlage  der 
Oktave  nachahmten.  In  diesem  knnsÜosen  Zusammensingen  ergaben 
fiich  die  Quinten  folgen  der  Mittelstimmen  von  selbst,  die  aber  immer  nnr 
in  dreistimmigen  Villanellen  vorkommen.  Diese  Villanellen  wiirden  vun 
italienischen  Meistern  wie  Giovanni  Dominico  du  Xola  fOanzoni 
Villanesche,  Venedig  1Ö41)  und  Oratio  Vecchi  Giustiniane  (1590  und 
5iuch  von  vlämischen  Musikern  wie  liegnart,  massenhaft  nacligt^hildet, 
indem  man,  unter  Zugrundelegung  der  Textstrophen  und  Zeilen  musi- 
kalische Abschnitte  bildete,  die  wiederholt  wurden  und  so  liedförmige 
Gesänge  ergaben.  Dabei  wurden  nun  jene  Quintparallelen  absichtlich 
beibehalten,  um  dadurch  den  Ursprung  aus  jener  charakteristischen,  volks- 
tümlichen Naturharmonie  anzudeuten,  die  Zacconi  besonders  in  den 
sttditalienischen  Gegenden  (Neapel),  wo  das  Griechentum  am  längsten 
nachgewirkt  hatte,  sogar  sls  Beste  griechischen  Musikempfindens,  als 
Bodensatz  einer  antiken  Kultur  und  ihrer  nur  unbewußt  harmonischen 
Singweise  erklärt  0.  Im  10.  Bande  der  sämtlichen  Werke  von  Orlando 
di  Lasso,  der  den  5.  Teil  der  Madrigale  dieses  Meisters  enthält,  ver- 
öffentlicht Adolf  Sandherger  eine  dreistimmige  Villanclle  (Morescha)^)  von 
Las  SU  s',  in  deren  Srctn/da  parte  (S.  71)  sich  12  Quintenfolgen  anein- 
anderreihen^)! 8o  wan-Ti  diese  kunstmäßirr  nnd  doch  kunstwidrig  zu- 
gleich gesetzten  \'i]!nn('llr]i  lj(  wissermaßen  eine  Sell)stir()nie  der  Musiker 
auf  ihre  eigenen  Kunstregeiu,  worauf  auch  das  abfällige  Urteil  des 
Michael  Praetorius  im  Syntagma  musu^um  III,  S.  20,  sowie  das 
Begnart'sche  Widnuingflgedicht  hinzudeuten  scheinen.  Es  war  aber 
TOrauszusehen ,  daß  die  deutschen  Meister,  die  sich  nattlr]i(  h  ebenfalls 
unter  den  Nachahmern  des  Yillanellenstiles  befanden,  endlich  auch  auf 
diesem  Gebiete  sich  der  Würde  ihrer  nationalen  Kunst  wieder  bewußt 


1)  Vgl.  IViedrich  Chrysander,  V.  J,  Sehr,  für  Mnaikw.  Bd.  IX,  1803,  Über- 

»etzung  des  großen  theorotisehen  Werkes  Pratlica  dt  Musica  etc.  III.  Teil,  Venedig 
1592,  von  L(Klovlr(i  Zacconi.  fine8  Lehrer««  dos  italjenischcn  Kunstgesanges  des 
auBgebendon  1*).  .lahrlnmdorts  (vgl.  a.  a.  O.  S.  :>Ut— 18).  Dir  fix  ist  tznng  des  ei'sten 
Teiles  8telit  im  Jabrhang  Vll  (1891)  8.  336{f.,  die  des  drillen  Tuileu  im  Jahrgang  X 
(1894)  8.  €31ff. 

2)  iforewiki  (Mobrentanz)  ist  eine  Unterfonn  der  VillAnella,  ursprünglich  im 
Tanz,  zweifelsohne  historisoheai  Cflianücters,  hervorgegangen  aus  den  Kämpfen  der 

C'liiisten  mit  den  Sarazenen  (Mauren)  und  Sandberger,  Roland  Lassus'  Be- 
ziehungen zur  itaUcniacben  Literatur,  Sammelbänd«  der  tMG.  Jahrg.  V,  Heft  3, 
S.  4 12  ff. 

3)  Vgl.  Gewmtaittgahe  der  Werke  Laasoa  Bd.  II  Einleitung  S.  XV  ff.  und 
Sandbeiger,  Beitorige  mr  Gteachtohte  der  bayrischen  HofkapeUe  unter  Orlando 
di  Laaao,  Eratee  Bnch,  Leipzig,  Breitkopf  &  Härtel  1691  S.  lUff. 
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wurden  uiicl  duB  unter  dem  Namen  >Villanella«  manches  Lied  entstand, 
das  dem  italieiiischeii  Typus  nicht  entsprach,  sofern  es  sich  durch  einen 
wirklichen  kunstmäßigen  Satz  auszeichnete.  Die  vierstimniigeii  yOdae 
Saaae^  von  Joachim  von  Burck  1672  u.  1578  geben  da?on  ein  Bei- 
spiel*). Ebenso  Scheines  Zeitgenosse  Johann  Staden^.  Derjenige 
Meister  aber,  der  in  hervorragendem  Maße  berufen  war,  der  Welt  n 
zeigeDi  »daß  auch  an  diesen  Ort  gehört  die  Kunst«  und  zwar  auf  dem 
Boden  deutscher  Dichtung,  war  Johann  Hermann  Schein. 

Es  ist  bei  der  Besprediung  des  Jugendwerkes  unseres  Künstlers  des 
Yenus-Kränzleins,  der  Liedstal  dieses  Werkes  als  ein  im  wesentlich  streng 
homophoner,  lediglich  dem  metrischen  Bau  der  Textesstrophen  folgender, 
charakterisiert  worden'';.  Im  Gegensatz  hierzu  linden  wir  in  den  > Wald- 
liederlein« das  rein  melodische  Element  der  Einzelstimmen  wieder  stärker 
hervorgehoben.  Schon  Hans  Leo  Haß  1er  hatte,  dem  Zuge  df^r  Zeit 
folgend,  den  Schwerpunkt  in  seinem  »Lustgarten ^  -Xümberg  hMJij  auf 
die  melodische  Stimmführung  der  Einzelstimmen  gelegt.  Doch  treten 
bei  ihm  der  poly])lion  imitatorische  und  der  homophon  akkordische  Stil 
immer  noch  scharf  einander  gegenüber  und  eine  Verschmelzung  beider 
Stilarten  zu  einer  höheren  Einheit  ist  nur  erst  angedeutet.  In  der  Musiea 
haseareeeia  aber  ist  eine  wirkliche  innere  Durehdringong  beider  als  neues 
künstlerisches  Formenprinzip,  durchgeführt  worden.  So  emigen  sich 
italienisdie  Melodik  und  deutsche  Polyphonie  zu  dem  glücldichstai 
Bunde»  der  ihnen  damals  beschieden  war  und  der  italienische  Yillanelien- 
Stil  erfuhr  eine  Ton  den  Italienern  selbst  nicht  geahnte  Ausbildung  und 
Vertiefung.  Allerdings  hatte  bei  Palestrina  schon  eine  ähnliche  Ver- 
schmelzung der  italiemsch-huinupiiouen  Kunstrichtung  mit  der  Poly- 
phonie  der  Niederländer  stattgefunden*],  im  zweiten  Buche  seiner  Ma- 
drigale flöHG],  und,  wenn  wir  z.  R.  die  zweite  der  beiden  drci^tiinmiiit  n 
Kanzon«  tl<  n  dieses  Meisters  in  der  Yortrefiiichen  Auswahl  Peter  Druffels ^^ 
betrachten: 

Da  rosi  dfMa  man  sei  stato  fatto  vaghissimo  ritratio 
(Dich  hat  geformt  ein  Meister  zaubermäcbtig,  O  Bildni»  -Rntnderprächtig) 

SO  möchte  man  hierin  vielleicht  ein  wahrhafteres  künstlerisches  Vorbfld 
Schein's  erkennen,  als  die  Villanellen-Litcratur  Italiens  zu  bieten  Ter-  ' 
mochte  und  auch  als  die  entzückenden ,  aber  im  knappsten  homophonen 
Stil  graziös  dahingaukelnden  ^Sckerxi  muskaM*  von  Claudio  Monte- 

1)  Vgl.  mpiTip  Untersuchungen  über  den  anßeikirobliohea  Konatgesaiig  in  den 

evangelischen  Sclnilt  n,  Leipzig  1890,  S.  143ff. 

2)  E.  Schmitz,  h.  a.  O.  Jahrg.  VII  Einleitung,  S.  LVL 

3)  VgU  oben  S.  2/3. 

4)  Vgl.  H.  Goldschmidt,  Stadien  znr  Geschiobte  der  itnlieniMhen  Oper  im 

17.  Jahrhundert,  Lcip/.ig  1902,  Breitkopf  &  Hirtel,  S.  20. 

5)  Leitoig,  Bieitkopf  &  Härtet. 
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verdi  1609,  von  denen  Alfred  Heuß  *)  ein  Beispiel  (S.  49)  gibt  und 
deren  Ursprung  wulil  unschwer  auf  die  volkstümb'che  J^'rottole^l  drei- 
stimmige Ballettis)  zurü(  k/uführen  ist.  Mit  Monteverdi  liat  Schein 
allerdings  Hinni  iL'ung  zum  Gebraueh  der  Chromatik  gemein  und  außer 
den  Dissonanzen,  unterscheidet  sich  die  Schein'sche  Melodik  von  der 
ruhigen  Klarheit  der  Melodik  des  älteren  Meisters  auch  durch  die  leb- 
haftere Rhythmik,  die  wiederum  durch  die  italienische  Gesangsfiguration 
beeinflußt  worden  ist. 

Aufier  Palestrina  dttrfte  unserm  deutschen  Meister  gewiß  auch 
die  ^Mmes  francaiaes  et  HaUennes*  seines  groBen  niederländischen  Zeit- 
genossen J.  P.  Sweelinck  (1612)  bekannt  geworden  sein').  Auch  die 
imbezifierten,  dreistimmigen,  auf  die  Oper  hinweisenden  Madrigale  *La 
Paxxia  Senile*  von  Adriano  Banchieri  (lÖO?)-*),  zeigen- eine  größere 
Selbständigkeit  der  Stinunfübrung  und  durften  unserem  Meister  gleich- 
falls bekannt  geworden  sein.  In  der  Freiheit  und  Selbständigkeit  der 
Stimmführung,  dem  annmtm  ii  \V  e(;lisel  der  Stiunngruppen,  von  Homo- 
phonie und  Nachahmimg  von  geradem  und  ungeradem  Takt,  erinnert  die 
Mus.  Utsc.  auch  lebhaft  an  die  dreistimmigen,  französischen  Sologesänge 
Sweelinck'Si  die  aber  ebensowenig,  wie  die  Palestriua'schen  Kanzo- 
netten  und  die  Monte  verdi 'sehen  Scherzi  Bezifferung  aufweisen,  wenn 
sie  auch  in  der  Praxis  der  Niederländer  gewiß  durch  Instrumente  ersetzt 
oder  unterstützt  worden  nnd. 

Aber  auch  die  Entwicklung,  die  Scheines  eigene  Kunst,  abgesehen 
von  der  italienischen  Beeinflussung,  in  der  Liedkomposition  gewonnen  hatte, 
ist  hier  deutlich  erkennbar.  Während  im  Venus-Eränzlein  die  Schönheit 
der  stimmführenden  Melodie  erst  durch  das  Dickicht  der  harmonischen 
Unter!  Ige  hindurch  leuclitet,  gewinnen  die  ünterstimmen  der  Wald- 
luMlerlein«  wieder  selbständige  Bedeutung  und  vrdlige  Ebenbürtigkeit. 
Sie  treten  in  ein  lebendiges  Wechsel  Verhältnis  zur  überstimme,  deren 
melodische  Motive  sie,  im  Sinne  der  strophischen  Gliederung  und  poe- 
tischen Stimmung  des  Textes,  weiter  entwickeln.  So  heben  sich  die  je- 
weiligen Stimmenpaare  in  feinsinniger,  stets  wechselnder  Gruppierung, 
von  Her  dritten  ab,  um  öfters  zu  lieblicher  Dreiheit  sich  zu  einen.  Wahr^ 
li<dL,  der  Verfasser  des  Lobgedichtes,  das  dem  IL  Teil  der  3///^.  hose. 
ron  1626  Torgedruckt  ist,  hat  recht,  wenn  er  in  seinem  Distichon  De 
VüUt/näüs  ausruft: 

1)  Die  liistnieranüilstücke  des  Orfeo,  T^eipzig  l'JO.'^ 

2)  Vgl.  R.  Schwartz,  Dio  Frottole  im  15.  Jalirlmndert.  Vicrtcljtihrhschr.  fiir 
MosikwiMuoh.  Band  IIT»  1886. 

3)  VeFÖffantlicht  tod  Bfax  Seitfert»  GesamtanagAbe  der  Werke  Sweelinck's, 
Vin.  Teil. 

r-  4)  Vgl.  ToTchi,  l'Aite  muBicale  in  Italia,  Volume  quarto  (libro  seoondo), 
a  2d3if. 
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Vman^  qmdem  ä  ViUa  9ua  nomina  eepä» 
Vtrum  hac  non  quaevU  VHUea  vma  fluü. 

Aus  dem  Gesagten  erhellt,  daß  die  Behauptung  Schneiders'),  das 
li.ninonische  Element  sei  in  der  Mu^.  hose,  auf  den  bloßen  beziflertcn 
Baß  beschrnnkt,  auf  einem  Irrtum  beruht.  Schein  drückt  die  Bali- 
htimme  als  solche  durchaus  nicht  grundsätzlirli  zur  Hoelpitun.ijs^timme 
herab,  sondern  weist  ihr  im  dreistimmigen  Satze  vulle  Selbständigkeit 
zu  2).  Nur  die  Möglichkeit  einer  generalbaßmäßigen  Ergänzung  durch 
>ein  Klavicimbel,  Spinet,  Tiorba,  Lauten  etx.  wie  auch  auff  musicalischen 
Instrnmexiteii«,  wie  der  Aator  auf  dem  Titelblatt  sagt»  läßt  er  offen. 

Was  die  formelle  Gliederang  der  Lieder  der  Mus,  bose.  angeht, 
so  herrscht  auch  b'er»  wie  im  yen.-Kr.,  die  Zweiteiligkeit.  Nur  ein  ein- 
ziges Beispiel  von  Dreiteiligkeit  findet  sich  im  ersten  Teil  der  Mus,  ho». 
Nr.  XV,  P.  S.  39/41 .  Innerhalb  dieser  Teile  begegnet  häufiger  Wechsel 

von  geradem  und  ungeradem  Takt,  ebenso  die  Umkehr  des  Khytlimus 
an  den  Scliliissen  ungeradtaktiger  Abschnitte.  Während  die  beiden  zu- 
letzt hervor£j^ehobenen  Punkte  auf  das  »Veu.-Kr.«  zurück\veisen,  weicht 
die  Periodisierung.  der  Stilvorschiedenheit  d(»R  Werkes  entsprechend,  ab. 
In  den  homophonen  Partien,  zu  denen  alle  im  ungeraden  Takte  stehen- 
den gehören,  wird  sie  durch  die  metrische  Gliederung  der  zugrunde 
liegenden  Textstrophe  gegeben.  Dagegen  erlaubten  die  imitatorischen 
Abschitte  der  T.ieder,  der  Katur  ihres  Stiles  gemäfii  solch  eine  scharfe 
periodische  Gliederung  nicht. 

Hinsichtlich  der  Tonarten  kann  man  in  diesem  Werke  im  allge- 
meinen  noch  die  Fühlung  mit  dem  Siteren  Kirchentonartensystem  beob- 
achten. Unter  den  50  Liedern  der  Mus,  bose,  ist  am  meisten  das 
dorisch-transponierte  (24mal)  und  das  myxoh'dische  (16mal)  vertreten. 
Ich  möchte  daher  Friedländer*«  Meinung''),  daß  in  diesen  Gesängen  von 
den  alten  Oktavengattungen  kaum  noch  etwas  zu  bemerken  sei,  nicht 
zustimmen.  Auffällig  ist  das  häutige  Vorkommen  des  genus  moVe  bei 
Liedmi  mit  lustigen,  ja  ausgelassenen  Texten,  z.  B.  Nr.  VI  und  Vll  dt> 
ersten  Teiles,  P.  8.  10/21,  23  und  Nr.  XI  des  zweiten  T  eiles,  P.  S.  66, 
67.  Letzteres  Jjifd  drückt  textlich  die  freudige  Stimmung  eines  Liel)- 
habers  aus  bei  der  Rückkehr  der  Geliebten,  das  vorangehende  die  Klage 
um  ihren  Verlust.  Beide  Gesänge  stehen  aber  in  demselben  genus  moUe^ 
Wir  dürfen  die  Vermutung  aussprechen,  daß  hier  unserem  Meister  di' 
im  Volks-  und  älteren  Kunstlied  häufig,  klagende  moffi-Färbung  noch  in 


1)  Das  musikalsiche  Lied  in  geschichtliclier  Entwiokdimg,  Leipzig  1864»  Bd.  U. 
8.  468  ff. 

2)  Vgl.  oben,  8.  15,  seine  Instructio  pro  simplioioribua  Nr.  L 

3)  Das  deutsche  Lied  im  1&  Jahiliiuidert»  1.  Bd,  Binleitong  &  XXV. 
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Bewußtsein  lebte^).  Audi  R.  Wagner'j  sagt  von  der  Klage,  sie  sei 
»so  innig  ureigen  allem  Tönen«.  In  dem  zweiten  Teile  der  Mm,  hose. 
wechseln  die  beiden  genannten  Tonarten  fast  regelmäßig  miteinander  ab. 

In  modulatorischer  Beziehung  begegnet  in  diesem  Werke  die 
Eigentümlichkeit  vieler  zeitgenössischer  Musiker,  die  Tonarten  in  harmo- 
nisch unvermittelter  Weise  aneinander  zu  fttg«i,  auffällig  häufig.  Es  - 
ist  dies  eine  Übergangserscheinung  dieses  Zeitalters,  das  sich  aus  dem 
mittelalterlichen  Tonartensystem  zur  modernen  harmonischen  Anschauung 
erst  hindurch  ringt  und  sich  eine  modulatorische  Gesetzmäßigkeit  erst 
schaffen  iiiulUe,  So  findet  sich  in  der  Mus.  Ih)sc.  folgendes  Beispiel 
modulatorischer  Härte  (Teil  II,  JSr.  IV,  P.  S.  52,  Abschn.  Ul,  Takt  2y3)»): 


In  solchen  Fällen  mußte  natürlich  von  dem  in  der  Einleitung  zur 
Biographie  S.  XXII  gegebenen  (rrundsatz,  daß  die  Versetzungszeichen 
ihrer  Tonstufe  und  ihrem  Tjiniensystem  für  die  Dauer  eines  ganzen 
Taktes  gelten  abgewichen  werden  und  ist  dann  stets  das  Versetzungs- 
zeichen bei  der  nächsten  Wiederholung  der  gleichen  Note  widerrufen 
w^orden,  um  eine  unseren  Anforderungen  entsprechendere  niodulatorische 
Verbindung  herzustellen.  So  wird  in  unserm  Beispiel  durch  das  Auf- 
lösimgszeichen  im  BaB  der  harmonische  Ubergang  yon  i>-dur  nach  C-dur 
durch  f  auf  gehörige  Weise  yermittelt. 

Die  Melodik  der  »Waldliederleinc  ist,  im  Anschluß  an  die  Be- 
trachtung ihrer  Stilcharakteristik  und  ihrer  Tonarten,  hier  noch  des 
näheren  ins  Auge  zu  fassen.  Sie  ist  tou  einer  entzückenden  Frische 
und  einer  herzgewinnenden  Süße  und  Innigkeit.  Auch  hier  bricht,  wie 
in  den  Liedern  des  >Ven.-Kr. trotz  des  viel  stärkeren  Einflusses  der 
italienischen  Meludiebihlun?,  ein  echt  volkstümlich  deutscher  Cirunciton 
hervor.  Audi  hier  glauben  wir  Mozart' s  .schönheitsgesättigter  Melodik, 
sowie  dem  festlichen  (ilanze  des  Händel' sehen  Stiles  im  voraus  zu  be- 


gegnen, z.  B.  Teü  n,  Nr.  1,  P.  S.  46/47  und  ^r.  VU,  P.  S.  68/59. 


1)  Vgl.  die  kleine  Jugendarbeit  FHedrich  Chrysandcr's  über  die  MoU-Tunurt 
in  den  Volk^gMiog«!!,  Schwwm  1863,  die  die  in  den  VolksUedem  ▼orhemoheode 
MoB-Tofibewiegnng  auf  die  sprachlich-toniflchen  Orgiinc  des  MenHchen  zorookführt. 

2)  »Beethoven«,  ges.  Schriften  u.  Dichtungen  Bd.  IX.  2.  Aufl.,  S.  92. 

3)  Vgl.  auch  £.  SchmitK,  Johann  Staden,  a.  a.  ü.,  Einleitung,  S.  XXXV. 
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Spezifisch  italienische  Einwirkung  ist  in  der  Eigoration  der  Boscarecck^ 
Melodien  nachzuwefsen.  Sie  gibt  der  Melodie  oft  ihr  cbarakteristifiGfaes 
Grepräge.  Wir  haben  es  hier  höchstwahrscheinlich  mit  Einwirkungen  der 
sogenannten  Oorgia  zu  tun,  jener  Terzierten  Kunstweise  italienischen  Ge- 
sanges, die  sich  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  auch  in  Deutschland 
allgemein  verbreitet  hattet).  In  Nachahmung  solcher  aussclirnückcudtT 
Gesangsiiguren  erweist  sich  unser  Künstler  ganz  als  Kind  seiner  Zeit. 
Wir  werden  dies  verstehen  miisson  und  sind  sogar  genötigt,  bei  der  stil- 
gerechten Ausführung  dieser  Partitur  Scheins  selbst  solche  Verzieningen 
anzubringen,  denn,  seitdem  Chr^sander  durch  die  Ubersetzung  Zacconi's 
uns  zum  ersten  Male  wieder  die  in  vollständige  Vergessenheit  geratene 
Xiehre  vom  Variieren  und  freien  Verzieren  der  Melodie  erschlossen  hat 
muß  diese  Künsttibung  bei  allen  zur  italienischen  Schule  gehörigen  Ton- 
werken des  16.  y  17.  und  18.  Jahrhunderts  angewandt  werden.  Es  sind 
infolgedessen  auch  in  den  Werken  Schein*8  derartige  Ergänzungen  in 
allen  Stimmen  vorzunehmen,  insbesondere  wenn  diese  Waldüederlein  nach 
dem  Vorsclihige  1  des  Komponisten  (s.  o.  S.  15)  >für  sich  nllein«,  d.  h. 
als  dreistimmiger  a  capella-GesAn^ ,  ohne  das  Corpus,  also  ohne  Hiiizu- 
füprung  der  ausgesetzten  harmoniefüllenden  BaBbezifferung  vorgetragen 
werden  sollen,  wo  besonders  die  langen  Noten,  namenthch  der  Kadenzen, 
durch  solche  Figuren  auszufüllen  sind.  In  der  praktischen  Durchführung 
dieses  G-rundsatzes  darf  der  Ausführende  sich  das  Vorbild  Chiysander^s 
das  sich  auf  Zacconi,  Scheins  Zeitgenossen,  stützt*),  zum  Muster  nehmen. 
Wir  wollen  zur  Verdeutlichung  einiger  der  bei  Schein  am  häufigsten 
Torkommenden  Piguren,  die  bei  Zacconi  als  vaghexxe,  Liebreize,  be* 
zeichnet  werden,  hier  anführen,  wobei  noch  zu  bemerken  ist,  daß  sie  im 
dritten  Teile  der  Mm,  hose,  den  breitesten  Raum  einnelimen. 

So  wendet  Schein  die  sosrenannte  lombardische  Manier  Job.  Friedr. 


Agricola^s  mit  Vorliebe  an  (|U  ^-p^-^—-  Sie  bestand  in  der  Voransetzung 
der  kurzen,  betonten  Note  vor  der  längeren,  unbetonten ^J.   Mit  Hecht 


1)  R.  Schwartz.  Ha?<s'lor  unU-r  dorn  Einflusfo  italionincher  Madrigalisten, 
Vierteljahr»8schr.  f.  Musikw.,  IX.  Jahrg.  (1893),  8.  12  und  Chrysander  s  AufsaU 
Über  ZaoGoni,  Vierteljahraschr.  f.  Musikw.,  VII.  Jahrg.  (1891),  &  UUt 

2)  Vgl.  den  vortrefflich  orientierenden  Aufsatz  Hermann  Kretnehmai«: 
♦Einige  BenuTkungen  über  den  Vortrag  alter  Musik«  Jahrb.  rl.  Mus.  Bibl.  Teten 
1900  (VII.  Jahrg.),  U'ipzig,  C.  F.  Peters  1001,  8.  65 ff.  und  F.  Vollbacb,  Bio- 
graphie 0.  F.  Händfl's.  Brrlin,  »Harmonie«  8.  HOff.  Doch  vgl.  auch  M.  Sfiffen. 
Die  Wrzicrung  der  SologeHunge  in  Himdel'a  Messias  (Zeitschr.  d.  IMG.  Jahi^.  IX 
und  dazu  Heft  1,  4,  5)  und  H.  Goldaohmidt,  Die  Lehre  von  der  vokalen  Oma- 
menlak  I  Bd.  (Ciharlottenburg,  P.  Lehsten  1907).  S.  Off. 

3)  Vgl.  Goldaohmidt,  »Veränderungen.  VenEi«rungen ,  Patu^aggien  im  16.  und 
17.  Jahrhundert  und  ihre  mu.sikaliHche  Bedeutung,  Breslau  1890,  in  den  Monatab. 
f.Mus.-Qesoh.  Jahrg.  XXIII,  1891»  S.  118  und  Quants,  Verbuch  einer  AnweiBung, 
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weist  Wasielewski dieser  Vortragsmumer  die  Bedeutung  des  Vor- 
scbkgs  zu.    Sie  und  ihre  Umkehrungen  sind  Erscheinungsformen  der 

sogenannten  Ejclamatio  cmi  ribaiiuta  di  goh^  ^^^^j  der  wir  schon 

in  der  Besprechung  des  »Ven.-Kr.«  begegneten.  In  seinem  großen  In- 
siramentalwerk  *Banchetto  musicaU*  (s.  u.  S.  91 E)  hat  Schein  diese 
Vortragsmanier  ebenfalls  angewandt.  Am  gleichen  Orte  treffen  wir  ent- 
malig  bei  Schein  die  nachstehenden  Figuren  an: 


Sie  tinden  wolil  aus  dem  Grunde  so  häutig  Anwendung,  weil  sie  sich  zu 
motivischer  Entwicklung,  in  der  wir  eine  Ci rundform  der  tliematischen 
Arbeit  zu  erblicken  haben,  außerordentlich  günstig  erweist.  £s  ist  die 
bekannte  melodische  Figur  der  Sequenz,  die  in  der  italienischen  Monodie 
zur  Verstärkung  des  Ausdruckes  damals  sehr  gebräuchlich  und  darum 
auch  Ton  den  deutschen  Meistern  übernommen  worden  war^.  Besonders  zu 


iSchiußbildungen  verwendet  Schein  folgende  Figur: 


X 


für  die  sich  ebenfalls  italienische  Vorbilder,  z.  B.  bei  Monteverdi  finden 
lassen -^j.  Die  bemerkenswerteste  Figuratiun  tritt  uns  aber  in  Nr.  II  des 
II.  Teiles  der  Mm.  öosc.  P.  Ö.  48/49  entgegen,  da  hier  die  Textworte 
selbst  darauf  hinweisen,  daß  es  sich  um  eine  HerUbemahme  italienischer 
»Vaghexxe*  handelt: 

»Wir  wollen  untr  uns  «llhie 

»Ein  müv.  Harmonie 

»Auif  neu  Maniere  maohen« 

Diese  umfangreiche  »neue  Manier c  beginnt  mit  folgendem  Motir: 


uaw. 


Vl^'l.  damit  >*r.  l  des  ersten  Teiles,  P.  S.  81,  den  »Bergk-Keyen-^  ^.r.  XYI 
des  zwutnn  Teiles  V.  S.  77 ff  und  Nr.  XIII  des  dritten  Teiles  P.  S.  109  110, 
nuch  Ih  i^egnet  uns  das  gleiche  Muliv,  nur  rhythmisch  verschärft,  noch 
lUO  Jahre  später  bei  8 eh.  Bach  in  seiner  Oigoi-Toccata  Cdux  (Ausgabe 
der  Bacbgesellschaft,  Bd.  XY,  ä.  255  u.  £E). 

<lie  Flöte  trnvorsit'To  zu  spielen,  kriti^scU  revidierter  >ieu(iiuck  von  Dr.  A.  Achering, 
S.  22/23  uikI  241. 

1)  INe  Violine  im  17.  Johrhiindert  tmd  die  Anfänge  der  bstrumentalkompoMtion, 
Bonn  1874.  8.  26. 

2)  M.  Friedländer  a.  a.  O.  S.  XXiV 

Vi^'l.  Kir^-fw (1  ((  [•.  SrhirlvHale  niul  Beseh»iffpnh<>it  des  weltlichen  (ie- 
suiiges  usw.  S.  I0;{  und  Mfivd  H>>uU,  Die  Inätrumeataktücke  des  *Urfcü«,  Leipzig, 
Breitkopf  6l  liäru«!  1903,  S.  M. 
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Solchen  Koloraturen  be^i^egnen  wir  noch  an  vielen  rinderen  Stellen 
der  Mus.  hose.  Sie  haben  zum  ^^rößten  Teile  tonmalerische  Bedeutung, 
z.  B.  auf  die  Worte:  (Tesant,^  Capriccio  Tjiebesbhckelein,  Augelein,  Freude, 
Lachen,  Laufen,  Zers  Inn  iili'ri  ii«w. :  lauter  Be^'riffe,  die  zu  derartigen 
musikalischen  Ausdrucksmittein  lockende  Gelegenheit  bieten,  von  der 
gerade  die  italienischen  Meister  und  ihre  deutschen  Nachahmer  den  aus- 
giebigsten Gebrauch  machten.  An  die  Gurgelgeläufigkeit  der  Sänger 
stellten  diese  »Manieren«  hohe  Anforderungen,  aber  auch  die  Aufnahme 
solcher  Fassaggien  in  die  Polyphonie  dürfen  ivir  als  einen  Ansdrack  des 
Bingens  nach  Gleichberechtigung  aller  Stimmen  und  als  eine  Brücke 
zum  Sologesang  anffikssen 

In  bezug  auf  die  Harmonik  der  Mus.  l)Osc.  haben  wir  auf  eine 
Erscheinung,  auf  die  schon  von  AVinterfeld')  hingewiesen  hat,  unser  be- 
sonderes Augenmerk  zu  richten.  In  seiner  Würdigung  Scbein's  als 
geistlichen  Tonsetzers  rügt  der  genannte  Forscher  die  häufige  Verwpndung 
der  veriiiindt  rten  Quarte  resp.  ihrer  Umkehrung,  der  übermäßigen  i^uintt*, 
und  erkennt  darin  ein  Symptom  des  Verfalles  des  echt  kirchlichen  Ton- 
satzes.  Dieser  Vorwurf  ist  aber  weit  älteren  Datums.  Schon  Claudio 
Monteverdi  gegenüber  wurde  er  von  dem  bekannten  Kunstrichter  Artusi 
im  Jahre  1603  erhoben.')  Ohne  unseren  hochverdienten  Musikforscher 
▼on  Winterfeld  mit  dem  kurzsichtigen,  italienischen  Kritiker  Yergleichen 
zu  wollen,  wird  doch  erlaubt  sein,  jenem  Vorwurfe  auch  ersterem  gegen- 
über mit  den  Worten  Monteyerdi's  selbst  za  begegnen.  Dieser  Ter- 
teitigte  sich  mit  dem  Hinweise  darauf,  »er  habe  seine  Madrigale  deshalb 
mit  einem  neuen  harmonischen  Gewände  ausgestattet,  um  mittelst  neuer 
Tonverbindunjien  auch  auf  neue  Weise  die  Affekte  darzustellen«*^. 
Wenn  wir  zu  den  besten  deutschen  Meistern  des  beginnenden  17.  Jalir- 
hunderts  überhaupt  das  Vertrauen  haben  dürfen,  daß  sie  sich  die  neuen 
italienischen  Au.->drii(  k> formen  nicht  aus  bloßer  Nachahinung^sucht  an- 
eigneten, sondern,  um  sie,  in  Durchdringung  mit  den  Mitteln  ihrer  eigenen^ 
nationalen  Kunst,  zu  einem  neuen,  höheren  Kunstganzen  zu  erheben,  so 
müssen  wir  auch  in  dem  vorliegenden  Falle  annehmen,  daß  Schein  ebenso 
wie  Heinrich  Schütz  auch  die  neue  Tonverbindung  der  TerminderteD 
Quarte  nur  deshalb  in  ihre  eigene  Schreibweise  aufnahmen,  um  im  Sinne 
MonteverdiV  »auf  neue  Weise  die  Affekte  darzustellen«.  Wir  braacfaen 


1)  Vgl.  Goldßchmidt,  Veränderungen  etc.  S.  116. 

2)  Der  eTUgeliflcbe  Kiidumgesang,  Bd.  II,  8.  233. 

3)  Vgl.  Dr.  Emil  Vogel:  Cl.  Montt  vordi,  Leipzig  1887,  S.  223  u.  H.  Gold- 
schmidt. Stiidim  zur  GrM-]ii  )irr  H  t  italienisohea  Oper  im  17.  jAhriiaiidert^  Leipog. 
Breitkopf  k  Hiiricl,  T.  Band,  llMti.  8.  52. 

4)  Vgl,  die  Seconda  Parte  dtlle  Imperfdtümi  der  Streitöckrift  ArtoaiX  in  der 
der  VeffMeer  dieee  VerteidiguDg  Monteyerdi's  abdruckt. 
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also  nicht  der  Meinimg  ron  TVinterfeld^s  za  sem,  daß  »vieles  dieser  Art 
(nämlicli  wie  jenes  Intenrall)  nur  unter  der  yoraussetzung  als  ausführ- 
bar erscheinen  kann,  daß  es  Instrumenten,  an  Stelle  von  Singstimmen 
zugeteilt  worden«,  wenn  auch  Schein  hinsichtlich  der  Mus.  bosc.  eine 
solche  instrumentale  Ausführung  selbst  als  zulässig  hinstellt  (vgl.  die 
mehrerwahnten  Vorschläge  auf  S.  15  und  16,  Nr.  4  und  5)  Lbrigenh 
gibt  von  Wintorfeld  am  angeführten  Orte  ein  Beispiel  einer  melodischen 
Fortschreitung  der  Töne  dieses  Intervalle»,  während  in  den  weltlichen 
Werken  Scheines  von  einem  solchen  Fortschritte  nichts  zu  bemerken  ist» 
sondern  diese  Tonverbindung  als  Intervall  nur  harmonisch,  auftritt.  Wenn 
diese  tlbermäBigen,  resp.  verminderten  Intervalle  in  gehäufter  Anzahl 
auftreten,  wie  z.  B.  in  Nr*  IV  des  dritten  Teiles»  P.  8.  90,  Abschnitt  1. 
vorletzter  Takt,  wo  drei  verminderte  Quarten  aufeinander  folgen,  da  ist 
es  klar  und,  fOr  ein  ähnliches  Beispiel  aus  einem  geistlichen  Tonsatze 
Scheines  von  von  Winterfeld  selbst  zugestanden,  daß  hier  bewußte  künst- 
lerische Absicht  vorliegt,  in  unserem  Falle  die  Klage  des  unerhörten 
Geliebten:  >Wie  du  tötst  das  Leben  mein,«  die  sich  in  herben  Tonfort- 
schreitungen  musikalisch  äußert.  Es  tritt  in  diesem  Beispiele  das  ernste 
Streben  des  Künstlers  nach  Charakteristik  und  Vertiefung  des  darzu- 
stellenden Gcfühlsansdrucks  von  neuem  zutage.  Immerhin  zeugt  das 
Urteil  Schneider's  von  ungenügender  Sachkenntnis,  wenn  er  Schein's 
Stil  »frei  von  allen  Härten  und  Kcken«  nennt,  denn  das  moderne  Ohr 
wird  jene  Härten  stets  als  solche  empfinden,  auch  wenn  sie  durch  den 
Zusammenklang  von  Gesangsstimmen  gemildert  werden.  Es  ist  noch 
sohiießlich  zu  bemerken,  daß  diese  dissonierenden  Quarten  meistenteils 
zu  Scblnßbildungen  in  Verbindung  mit  der  synkopischen  Tonfolge  vor- 


Noch  ein  harmonisches  Beispiel  charakteristischen  Ausdruckes  des 

zugrunde  liegenden  Textwortes  sei  hier  angeführt.  Es  ist  Nr.  Vll  des 
ersten  Teiles  P.  S.  23.  Diese  drei  Takte  stehen  in  der  imgeraden  Taktart, 
zur  Verdeutlichung  der  Tanzbewegung,  von  der  der  Text  handelt.  Hier 
wr>rdfTi  durch  die  Sekunden  der  beiden  Oberstimmen  die  trippelnden 
Fülichen  der  zarten  Filii  und  gleich  darauf  durch  die  zwei  Noncn  und 
die  kleine  Septime  e — d  die  unbeholfenen  Tanzschritte  des  »guten  Ooridon« 
ergötzlich  gemalt  Es  ist  dies  zugleich  ein  Beispiel  der  freien  und  kühnen 
Harmonik,  zu  der  sich  unser  Künstler  in  diesem  Werke  zuweilen  erhebt. 
Die  Stiramführang,  melodisch  von  tadelloser  Schönheit,  ergibt  hier,  im 
harmonischen  Zusammenflüsse,  Dreiklangsverbindungen  von  solcher  Härte, 
daß  die  kQnstlerische  Absicht  mit  ganz  unzweifelhafter  Deutlichkeit  her- 

1)  a.  a.  O.  Bd.  II.  8.  285ff. 
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vortritt.  Welch  scliöner,  außdnicks voller,  harmonischer  Ton  folgen  aber 
dieser  dreistimmige  Tonsatz  fähig  ist,  zeigt  das  Beispiel  Nr.  Xn  da 
zweiten  Teiles  P.  S.  69/70,  vo  mittelst  sequenzenartiger  Tera^^out- 
Sezt-  und  Qnint-Sezt-Akkorde  Wirktmgen  von  bestrickendem  Ehingzaaber 
herrorgebracht  werden.  Angesichts  solcher  harmonischer  VoUkomnieii- 
heiten  dürfte  das  Urteil  Reißmann's,  ^)  daß  die  harmonische  Behandlung 
noch  nicht  auf  gleicher  Höhe  mit  der  melodischen  stände,  als  zum 
mindestens  unstichhalti^  erscheinen.  Jene  dem  älteren  Villanellenstil  so 
eigentümlichen  QuintenparaJIelen  sind  natürlich  aus  dem  Scheinschen 
Tonsatze  verschwunden. 

Mit  Beziehung  auf  die  obigen  Ausführungen  über  die  Gesan^- 
figuren  der  Mus.  bosc.  ,  ist  noch  hervorzuheben,  daß  durch  diese  die 
Bhjthmik  der  »Waldliederlein«  eine  außerordentliche  Verfeineraiig 
erfährt^  und  dafi  die  melodische  Wirkung  durch  die  kontrapunktierenden 
Gegenstimmen  rhythmisch  ganz  bedeutend  gesteigert  wird.  Aber  andi 
unsere  Achtung  vor  der  Leistungsföhigkeit  der  Sänger  wächst,  denen  der 
Künstler  solche  Aufgaben  stellen  durfte.  Noch  ein  Beispiel  der  nach- 
stehenden häufig  wiederkehrenden  Figur  zur  Bestätigung  des  Gesagten 
P.  S.  40,  Abschnitt  n,  Takt  1 : 


 •  

wo  der  Bhjrthmus  J^,  in  der  Verdoppelung  des  Zeitwertes  in  der  Unte^ 
stimme,  gegen  seine  Originalgestalt  in  der  Oberstimme  kontrapnaktivt 
(vgl.  auch  Nr.  XVI  des  dritten  Teiles  P.  S.  116»  Absdmitt  I}.  Abgesehen 
Yon  jenen  feingegliederten  Gesangsfiguren  bringen  auch  der  Wechsel  des 
geraden  und  ungeraden  Taktes  und  die  synkopierenden  Schlüsse  lebhafte 
rhythmische  Wirkungen  hervor.  —  Bemerkenswert  ist  femer  kunst-;' 
scliiclitlich  die  Tatsache,  daß  in  der  Mu.^i.  hose,  die  Vortrags-  und  Tempo- 
bezeichniin^en  forte,  pümo,  preato  vielleicht  zum  ersten  Male  in  einem 
deutschen  Tonwerke  gebraucht  werden.  (P.  S.  58),  auch  hier  ist  der 
italienische  Einfluß  unverkennbar.  Michael  Praetorius  gibt  uns  im 
Sijntagma  Mmimm^)  eine  Erklärung  dieser  Wörter,  die  »bißweilen  m 
den  Italis  gebraucht  werden,«  woraus  das  über  das  piano  Gesagte  herw- 
hebenswert  erscheint:  ^Pian^  Submiss^^  wenn  sie  (d.  b.  die  »ListromeDt 
und  VokaUsten«)  die  Stimme  moderiren  und  zugläch  gar  stille  intosiRB 
und  musiciren  sollen.  Sonsten  ist  Pian  soyiel  als  phddej  2)€detmUm,  Mb 

1)  Das  deulsdii»  Lied  in  seiner  historischen  Entwickclung,  1861,  in  lireiW 
Auflag«*  als:  Genclnrlitr  des  dcut   !iea  Liedes,  1874,  S.  63— 65  vu  S.  97. 

2)  Bd.  XU,  Abt.  a.      X,  b.  112. 
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yradu:  daß  man  die  Stimme  nicht  allein  meßigen,  sondern  auch 
langsam  singen  solle«.  Letztere  Bemerkung  beweist,  daß  uns  das 
Verständnis  für  den  richtigen  Vortrag  des  piam^  im  iSinne  des  Praetorius, 
leider  fast  gänzlich  verloren  gegangen  ist. 

Wir  wenden  uns  nunmehr  der  dichterischen  Würdigung  der  3f//.?. 
bosc.  zu  und  sehen  uns  auch  hier  einer  Reihe  von  Kritiken  gegenüber, 
deren  älteste  aus  dem  Anfange  des  18.  Jahrunderts  stammt,  und  sich  zu- 
gleich mit  auf  das  später^)  zu  behandelnde  Werk:  Hirtenlust«  bezieht 
Bei  Neumeister')  heifit  es:  >. . .  Quas  accinit  Syßvaa^  Waldlieder,  Dreßden, 
40  (1643)  ei  BueoHcOf  Hirten-Lust  4«  (16Ö0)  eanorae  sunt  ungae  (»Eitler 
Eling-EJung«)  IHeHo  m  ^ßsia  moduU  enim  Musid  nihä  ad  nos  himUa, 
mconeUtaj  sylvesiria  [E^BempU  causa),  » Adi  Filii  SchäSerin  zart«  (Teil  II 
Nr.  3)  P.  8.  50).  G^vinns ')  kommt  bei  der  Darstellung  der  Einwirkung 
der  italienischen  Lyrik  auf  die  deutsche  Liedkomposition  anch  auf  Schein 
zu  sprechen  und  lallt  über  ihn  als  Dichter  der  Mus.  bosc.  und  Düetti 
Puatoiali  folgendes  Urteil: 

>Auf  der  Spitze  schlug  dieser  Geschmack  ,d.  h.  der  italienisierende) 
aber  zn  Spielereien  und  Sprachmenp^erei  über,  Eigenheiten,  die  noch  näher 
an  Upitzen's  Zeit  überführen.  Diese  Spitze  bezeichnet  der  Leipziger 
Musikdirektor  Hermann  Schein.  Seine  Waldliederlein  (1621  und  später) 
und  seine  Hirtenlust  (1624),  von  ihm  gesetzt  und  gedichtet,  waren  sehr 
beliebt  und  verbreitet.  Hier  ist  der  Emst  der  ViUanellendichtung  IdU'* 
discher  Tändelei  und  possierlicher  Sprachmischung  schon  ganz  gewichen. 
Er  singt  Ton  Fhillis  und  Amarillis,  Ton  dem  TausendschiUklein  Amor 
und  seinen  Streichen  schön  florierte  und  gezierte  Beimliedlein,  in  denen 
zwischen  das  DeutschvolksmJlBige  so  viel  italienische  Ausdrücke  derBeimnot 
wegen  eingehen,  daß  wir  hier  zuerst  auf  jene  huntscheckige  Mischpoesie 
stoßen,  die  im  17.  Jahrhundert  mit  Satyre  verfolgt  ward.«  Als  Beispiel 
folgt  dann  Nr.  XI  des  zweiten  Teiles  [Secomla  parte)  :  »Nun  iiatt  sichs 
BlHttlein  vmbgewendt  usw.«  P.  S.  337.  Ahnlich  äußert  sich  Koberstein, 
Geschichte  der  deutschen  Nationalliteratur,  1872,  Abt.  IT,  S.  2C)0,  der  am 
Schlüsse  «einer  Kritik  noch  hervorhebt,  daß  in  den  Schein'.schen  Poesien 
auch  schon  die  Schäferlyrik  Eingang  gefunden  hat.  Keißmann  a.  a.  O., 
2.  AuÜ.,  ä.  94  nennt  die  Texte  »meist  unglaubHch  albern;  die  meisten 
sind  nur  fade  Reimereien,  die  sich  in  spielender  Aufzählung  der  Heize 
der  »Filii«  und  in  ebenso  spielenden  Klagen  ergehen.«  Die  sieben, 
sämtlich  aus  dem  dritten  Teile  zitierten  Gedichte  nennt  er  »ebenso  trostlos 
gedanken-  und  gefühlsarme  Beimereien,  als  sie  vortreffliche  Tondichtungen 
sind.«    Schneider  enthält  sich  in  dem  oben  zitierten  Werke  einer 

1)  DikUi  Paäorali  (Hirtenlust),  Get^amtau^nbe  Tld.  TH. 

2)  Spccimen  diaeertcUionis  de  podis  germnms  etc..  Wittenberg,  1708»  8.  90. 

3)  Geschichte  der  deutschen  Dichtung,  5.  Aufl.  XI,  S.  512ff. 
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^  dichterischen  Gesamtbeurteilung  der  Mus.  hose.  Ahnlich  werden  auch  in 
der  »DeutsclH»n  lienaissancelyrik c  vom  Freiherrn  von  "H  aidberg  iBerlin 
1880)  diese  Lieder  nicht  als  Ganzes,  sondern  nur  im  Zusanimenhanc!'^ 
der  kultnr-  nnd  literarhistorischen  Strömung  besprochen.  Unter  <iieseii 
Kritiken  darf  man  wohl  diejenigen  von  Neumeister  und  lieißmann  un- 
berücksichtigt lassen.  Sowohl  eraterer,  der  aas  dem  Leben  J.  8.  Bach  s 
bekannte  Kantatendichter,  als  aach  letzterer  yerraten  wenig  Verständnis 
für  literarhistorische  Würdigung  und  eine  ungenügende  Bekanntschaft 
mit  dem  beurteilten  Werte,  aber  selbst  die  Kritiken  Ton  G^errinns  nnd 
Eoberstein  können  angesichts  der  modernen  Forscbnngsresultate^  ine  sie 
in  von  Waldberg's  geistvollem  Buche  niedergelegt  sind,  nicht  im  Tollen 
MaBe  aufrecht  erhalten  werden.  An  letztere  wird  sich  daher  Torsngs- 
weise  die  nachfolgende  Erörterung  anzulehnen  haben. 

Uber  den  EintluB  der  italienischen  Renaissancelyrik  auf  das  ältere, 
deutschvolkstümliche  nnd  Gesellschaftslied  ist  schon  früher,  gelegentlich 
der  dichterischen  Würdigung  der  Venus-Kräntzlein-Lieder,  das  Erforder- 
liche gesagt  worden  (vgl.  oben  S.  10  ff/.  Es  darf  deshalb  an  dieser 
Stelle  darauf  verwiesen  werden.  In  der  Hauptsaclie  ist  hier  die  Einwirkung 
der  Schäferlyrik  auf  die  späteren  weltlichen  Poesien  Scheines  nnd  die 
Umgestaltung!  Dichtweise  dadurch  erfuhr,  darzustellen. 

Ihren  Ursprung  leitet  die  Schäferlyrik  auf  Petrarca^)»  Vergil 

und  die  griechischen  Bucoliker  znrUck  und  findet  im  Zeitalter  der  italie- 
nischen Renaissance  in  dem  *  Pastor  fido*.  Giuniiio's  ihre»n,  vielfach 
nachgeahmten,  typischen  Ausdruck.  Hier  in  diesem  Gediclite,  wie  in 
den  ihnen  gleichartigen  zeit^'enössischen,  wird  die  ursprünglich  realistische 
Tendenz  der  Schäferpoesie  durch  allerhand  allegorische  Zutaten  durch- 
kreuzt ^j.  Auch  in  den  Schein'schen  Waldliederiein  zeigt  sich  dieses 
nnruhigc  Schwanken  zwischen  realistischer  Tendenz  und  idealisierender 
Darstellung.  Die  rein  menschliche  Gefühlswelt,  die  Gegenstände  der 
lyrischen  Poesie  aller  Zeiten,  zumeist  erotischen  Gehaltes :  die  Klage  um 
die  YerlorenCi  der  sehnsuchtsvolle  Grufi  an  die  ferne  Geliebte,  der  Jnbel 
über  ihre  Rttckkehr,  die  Trauer  des  verschmähten  Liebhabers,  das  Froh- 
geffihl  über  das  Wiedererwachen  der  Natur  »im  kühlen  Mayen«,  die 
Aufforderung  an  die  umgebende  Natur,  an  »Liebes  Leid  und  Lust«  US^ 
zunehmen:  alles  dies  tönt  uns  aus  den  Waldliederlein,  die  dieser  Natur- 
poesie ihren  Namen  verdanken,  menschlich  ergreifend  entgegen,  aber  statt 
der  heimisch-deutschen  Namen  begegnen  uns  antike.  >Filli,  die  Hchäfferin 
zart«,  und  »Coridon,  der  edle  Hirt«,  der  durch  Vergil  in  die  Poesie 


1)  Vgl.  S  indberger»  Roiand  Lassus'  Beziehongen  rar  italienücheii  literator. 

a.  a.  o.  S.  42<i  ff. 

2)  VVuiaberg  a.  u.  O.  S.  84.  85. 
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eingeführte  Typus  bäuerischer  Beschränktheit,  sind  die  Hauptpersonen 
ia  der  Mus.  bosc.^  und  fast  immer  erscheint  der  kleine  Liebesgott  in 
ihrem  Bunde.  Amor,  »das  blinde  Göttelein«  spielt,  als  Hirte  oder 
Schäfer  verkleidet,  den  Verliebten  allerhand  tolle  Streiche.  Unermüdlich 
ist  die  Phantasie  des  Dichters  tätig  in  der  Ausmalung  solcher  Liebes- 
possen, deren  Schalkhaftigkeit  uns  oft  anakreontisch  anmutet  Es  sei 
hier  nur  auf  Teil  I,  Nr.  VIII,  P.  S.  24/25  und  Teil  III,  Nr.  XVH, 
P.  S.  118  ff.  verwiesen.  Eins  der  originellsten  Kostüme,  in  das  Schein 
das  i^Göttelein«  steckt,  ist  das  als  Bergmann,  der  in  dem  dunklen  Hensens^ 
schätze  ein  »Grub-Lichtelein«  der  Liebe  anzündet.  Es  ist  das  »Bergk- 
licyunc  betitelte  Gedicht  Nr.  XVI  des  lU.  Teiles,  P.  S.  76/77.  In 
diesen  Metamorphosen  Cupido's  werden  wir  unwillkiirlicli  an  eine  ge- 
wisse, modernste  Kiclitiin^^  der  bildenden  Kunst  und  KunstinduNtrie  er- 
innert. Dieses  lüiulige  Hereinziehen  Anior's  in  die  Gedichte  der  Mus. 
bosc.  findet  wohl  in  dem  Anlasse,  dem  eine  große  Anzahl  dieser  Lieder 
als  Hochzeitsgesänge  ihre  Entstehung  verdanken,  seine  nächste  Begründung. 

In  viel  höherem  Maße  als  im  A  ^nus  Kräntzlein«  greifen  die  Ge- 
stalten der  antiken  Götterwelt  in  die  Liebesabenteuer  der  Mus.  bosc.  ein. 
*Fan<  bläst  auf  seiner  »Waldschalmey«,  die  »Götter  und  Ninfen« 
tanzen  »einen  lustigen  Beihenc,  »Mercurius«  läfit  seine  >  Lyr<  dazu 
ertönen,  »Apollo«  seihst  schlägt  die  »Batutt«  als  Dirigent  und  »die 
Musen  all  accordiren«  ihre  Instrumente  in  dieses  klassische  Wald- 
konzert: Wir  würden  uns  in  eine  arkadische  Schäferlandschaft,  k  la 
Watteau,  mit  iliren  Quellen,  Brüniiluiu,  Myrtlienstriluchern  und  Felsen- 
gestadeu  versetzt  glauben,  wenn  uns  nicht  der  Leipziger  Dichter  auf  dem 
Titelblatte')  eines,  ursprünglich  als  Einzeldruck  erscliiencneu,  später  in 
die  J///N\  bosc.  aufgenoiiiineiien  Hochzeitsgesanges  ansdriicklich  versicherte, 
dies  liebliche  BaUetto  Pastorale <  sei  dem  »Schiüler  Mirti iio  und  seiner 
Hertzlieben  Schäfferin  Delia  zu  Ehren  in  einem  grünen  Wäldlein,  »der 
Rosen thal«  genannt,  gehalten  worden!« 

Von  diesen  antikisierenden  Gedichten  heben  si(  h  aber  eine  Anzahl 
ab,  deren  Stoffe  sich  fem  halten  von  Cupido's  Treiben  und  dem  ganzen 
griechischen  Götterspuk  und  den  echt  deutschen,  sinnigen  und  frischen 
Volkston  anschlagen.  Zum  Beweise  dessen  mögen  die  ersten  Srophen 
nachstehender  Gedichte  folgen: 

»Frau  Nachtigal 

Mit  hüliem  SchaU 

Mir  bey  der  Naoht 

Ein  StÄndlein  macht. 

Darin  die  schöne  Filii  zart 

Za  tausend  maln  gepreiaet  ward.« 


1)  S.  P,  8.  26  daa  Faksimile. 
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aus  Teü  I,  Kr.  II  P.  S.  10/11,  oder; 

»Viel  schöner  Blümelein 

Jetzund  von  Ncuom 

Im  kühlen  Mayen 

Hervorgewac'hscn  «eyii. 

Aus  dieMn  Blümldn  allen 

Thun  mir  die  zwey  gefaUen 

Je  langer,  je  lieber,  vefgifl  nit  mein.« 

aus  Teil  H,  Nr.  IX,  P.  S.  62/63»),  oder: 

»Mit  Freudi'ii.  mit  Schertzen,  !  Weil  Filii  mich  liebet. 


Mit  Küssen,  uiii  Hertzcn, 
Mit  Klingen,  mit  Singen. 
Mit  Teoxen,  mit  Springen 
Will  ich  den  Tag  nibzäigea 

aus  Teil  III,  ^'r.  X,  P.  8.  102ylÜ3,  oder: 


Sicli  hcrt/.lich  crgiebet 
In  Ehreu  z  erfüllen 
Mein  sehnlichen  WUlen 
Thut  all  mein  Traoem  atiUcn.« 


»0  Conari  Vögelein, 

O  du  lieblich»  Sängerlein, 

Ich  in  meinem  Liebesstnnd 

Bin  dir  gleich  und  sehr  verwandt, 


AUe  beyd  ans  Filii  zart. 

Dich  im  Häuselcin. 
Mich  im  HtTtzelcin 
Hiül  zugleich  gefangen  iiart.« 


aus  Teil  HI,  Nr.  XVI,  P.  S.  116/117.  (Vgl.  auch  das  Gedicht;  »ün- 
verhom  kommt  oSt«,  Teil  III,  Nr.  Vm,  F.  S.  98/99),  dessen  enfce 
Strophe  als  ean  gelungOBer  Ausdruck  der  in  der  damaligen  yolkstfimlidiea 
Lyiik  zutage  tretenden  Vorliebe  für  sprichirortliche  Wendungen  hier 
ebenfalls  angeführt  sein  mag: 

Unverhofft 
kommt  oft, 
'Mm  im  Sprichwort  aaget. 

Der  verdirbt, 

der  nicht  wirbt 
Und  Htfin  Tag  nicht«  waget. 
Oftmals  ein  blindes  Uühnelein 
findt  woU  das  beste  Kdmelein. 

Aus  diesen  Beispielen  geht  hervor,  daß  Schein  s  Muse  sich  nicht 
ganz  in  den  antiken  Götter-  und  Schäferkiiltus  verlor,  sondern  ihre 
deutsche  Eigenart  und  Würde  auch  in  diesen  WaldHederlein  zu  wahren 
wußte.  Demnach  dürfte  der  Voi*^'urf  von  Gervinus,  daß  »der  Emst 
der  Villanellendicktung  kindischer  Tändelei  und  possierlicher  Sprach- 
mischung schon  ganz  gewiohcn«  sei,  nicht  aufrecht  zu  erhalten  sdn. 
Aber  selbst  da,  wo  sich  der  Dichter  der  allgemeinen  Kenaissance- 


1)  Edixard  Gott!  [»Altdeutsches  Volkslied«,  1627,  Wien,  Adolf  Robitschek]  btt 
diesen  Text  zu  einem  Mannerehor  eigener  Komposition  benutzt,  der  ihm  aus 
meiner  Sammlimp;  von  20  ausgewählten  weltlichen  Liedern  für  zwei  und  mehr  Sing- 
gtitTuiicn  /Jim  praktischen  Gebrauch,  Leipzig  1900,  Breitkopf  &,  Härtel*  ^2&ß% 
bokaimt  geworden  war. 
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>lj  >i Illing  unterordnt'te,  ist  e?»  meist  auch  mit  soviel  (Irazie,  Witz  und 
Feinheit  efoscheheu,  daß  uns  diese  Vorzüge  mit  den  ihnen  anhaftenden 
Fremdartigkeiten  versöhnen.  Am  wenigsten  wird  der  moderne  Geschmack 
freilich  sich  mit  der  Si)rachmengerei  von  italienischen  und  deutsch-volks- 
tümlichen  Ausdrücken  befreunden  können,  Ton  denen  diese  Gediclite 
allerdings  stark  durchsetzt  sind.  So  werden  z.  B.  in  Nr.  I  des  zweiten 
Teiles,  P.  S.  46/47,  einem  Liede,  das  im  übiigen  eine  mannhafte  Ver- 
herrlichung der  Musik  enthält,  am  Schlufi  jeder  Strophe  die  Solmisatiana- 
silben:  üt,  re,  mi,  fa,  sd^  la  in  allen  Stimmen,  kontrapunktisch  nach- 
ahmend, behandelt.  Es  ist  immer  kunst*  und  kulturhistorisch  bemerkens- 
wert, in  diesem  Verfahren  ein  wirkliches  Stück  zeitgenössischer  G^^sangs- 
lektion  in  mehrstimmiger  Einkhiduni^  und  dramatischer  Belebtheit  vor 
un<  zu  sehen,  wie  Schneider mit  lleelit  liervorhebt  In  dem  frischen 
Liebesüed,  Teil  II,  Nr.  VU,  P,  S.  58  59: 

»JuchhoUa,  freut  eu«  h  mit  mir« 

besteht  der  Kehrreim  gar  in  zwei  italienischen  Versen: 

*0  «megramewte  paäori 

Ccn  U  Nii^e,  Orotie  et  AmorU, «  .  . , 

Docli  erinnern  wir  uns  dabei,  daß  aucli  ilaßler  zaldn  iclie  seiner  Lust- 
jarartengesänge  mit  dem  italienischen  f(t  In  Kehrreim  verl)jiinit  hat.  — 
Auch  von  den  volkstümlichen  und  sonstigen  Sprach^\•enduni^en  müssen 
manche  als  anstüUig  oder  schwülstig  und  mit  dem  modernen  (Jeschmack 
unverträghch  bezeichnet  werden,  so  z.  B.  der  »Seuf/cr  dos  schmachtenden 
Liebhabers:  »Ich  fang  schon  an  und  sterb«  in  Teil  I,  Nr.  UT,  P.  S.  7, 
Vers  2,  oder  der  Ausdruck  »HertzensknalU  in  Teil  III,  Xr.  IV,  P.  8.  90, 
Vers  3.  Auch  kommen  zuweilen,  jedoch  selten,  zweideutige  Anspielungen 
vor,  an  denen  freilich  die  derberen,  sittlichen  Anschauungen  der  Zeit 
keinen  Anstoß  nahmen  (vgl.  z.  B.  Teil  UI,  Nr.  VU,  F.  S.  97,  Vers  3). 
Mit  Becht  weist  v.  Waldberg  ^)  auf  den  Widerspruch  hin,  der  in  der 
eigentümlichen  Erscheinung  zu  tage  tritt,  dafi,  dicht  neben  wahrer,  auf- 
richtiger Frömmigkeit  auch  die  leichtfertigste  Lebensfreude  in  den  Werken 
der  Kenaissancedichter  sich  äußert.  Die  geistlichen  Lieder  unseres 
frummeu  'i  iiomaskantürs  geben  ihm  recht.  Uberall,  wo  wir  ihn  dichterisch 
mit  dem  entarteten  Kunstgeschmack  seiner  Zeit  ringen  sehen,  ist  es  seine 
Musik,  die  ihn  uns  über  diese  Zeitgebrecheii  liin\v('L,^trii.c?t  und  alsdann 
gilt  auch  von  ihm  der  herrliche  »(Tlaube«  Wagners:  »Die  Musik  kann 
nie  und  in  ke  ine  r  Verbindung,  die  sie  eingeht,  aufhören,  die  höchste, 
die  erlösende  Kunst  zu  sein«'}. 


1)  a.  a.  O.,  S.  463. 

2)  ii.  a.  ().,  S.  Kl. 

Ii)  (ieHaniinolt^'  Schriften  und  Dichtungen  Od.  \\  VolkfiauBgalie  S.  191. 
BeibaUd.  IMO.  11.7.  3 


Digitized  by  Google 


—   34  — 


Von  den  Entlehnungen  dichterischer  Motive,  die  sich  auch  in  dtr 
J/z/.v.  bosc.  finden,  i^l  na  allgemeinen  in  der  liespreclmng  dus  »Vunus- 
Kräutzleins«  schon  die  Hede  gewesen  (vgl.  oben  S.  10  11  ff.).  Hier  ist  des- 
halb nur  noch  Einzelnes  nachzuliolen,  zunächst  die  bemerkenswerte,  uns 
von  V.  Waldberg  ^)  erschlossene  Tatsache,  daß  das  dichterische  Motiv  von 
Amors  Undank  für  die  Hilfe,  die  ihm  durch  Herausziehen  eines  Domes 
aas  seinem  Fuße  geleistet  wird,  sich  bereits  bei  Anakreon^)  nach  weisen 
läfit  und  von  Sehr  in  in  die  Manier  der  Schäferdichtung  übertraf 
worden  ist  (I.  Taü»  Nr.  Vm,  P.  S.  24  25).  Für  die  Einftthrong  Ajoors 
in  die  deutsche  Benaissanceljrik  sind  die  Madrigale  des  Tasso  rorbildlicb 
gewesen^).  Auch  die  konventionellen  Hirten-  und  Nymphennamen,  wie 
Tirsis,  Amarilli  usw.  sind  in  ihrer  italienischen  Form  und  Schreibart 
▼on  Schein  beibehalten  worden^).  Auch  der  Vergleich  des  Verliebten  mit 
einem  armen  gejagten  Hirschlein,  1.  Teil,  Nr.  XVI,  S.  42/43,  sowie 
das  lleimjjaar 

»Im  kühlen  Mayen 

thut  sich  all  Ding  erfreuen« 

(vgl.  in.  Teil,  Nr.  XV,  P.  S.  114/115),  sind  Hafiler*schen  Vorbildern. 
(Lustgarten  Nr.  36  und  Nr.  88,)  nachgeahmt.    Der  »Bergk-Reyeo«, 

Tl.  Teil,  Nr.  XVI,  V.  S.  77  78.  bildet  eine  im  16.  Jahrhundert'  sehr 
beliebte  Tanzliedergattung  in  origiiK  Her  Weise  nach  und  ist  besonders 
reich  an  volkstümlichen  Wendungen.  Er  ist  ein  Nachklang  des  Reiheti- 
tanzes,  ebenso  wie  vermutlich  das  eben  angezogene  Tanzlie«!  Nr.  XV  d-s 
dritten  Teile>;  ;in  den  alteren  Springüinz  ankh'ngt.  Wahrscheinlich  dieiiteo 
als  Muster  die  >in  Coutrapuncto  wlorato*  komponierton  ^  Musikalischeu 
Bergk-Reyen«  von  Melchior  Franck  aus  dem  Jahre  16U2.  Die  Spielerei 
mit  den  Silben  des  Hexachords  ist  natiirhch  italienischen  Ursprungs  und 
in  den  sog.  Villotten,  den  kunstmäßigen,  vierzeihgen,  venezianischeo 
Liedern,  die  nicht  mit  den  Tolkstümlichen  ViUanellen  identisch  sind*), 
yon  Schneider*)  nachgewiesen,  auch  in  deutBcher  Übertragung  in  des 
weltlichen  »Liedern  und  Quodlibeten«  von  Nicolaus  Zangius  (1620; 
henutsst.  Schließlich  begegnen  wir  auch  der  Nachahmung  der  Tierhmte 
in  dem  drastischen  Hahnenlied  am  Schluß  des  dritten  Teiles,  Nr.  XVIIL 
P.  S.  122/123,  schon  bei  Antonio  Scandelli  in  den   >Ncueu  und 


1)  a.  a.  O..  S.  157. 

2)  Aufigdbe  von  Hase  Nr.  U3. 

3)  Opert,  Veneada  1736. 

4)  Vfß,  Karl  VoB^,  Das  deutsche  Ifadrigal,  Geaehitihte  aeiiier  Eatwickdui^ 

bis  in  dir  Mitto  des  \    III.  Jahrhunderts.    Weimar.  Emil  Felber  1898,  &  18tt 
.1)  Vgl.  Sambom,  Dun  venezianische  Volkslied:  Die  ViUoi(a*  Heidelberg,  C.  Wbta 

1901,  S.  107. 

ü)  a.  a.  U.  8.  4ä;i. 
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Instagen  weltliclien  deutaefaen  Liedern«  vom  Jahre  1578,  Nr.  XIV). 

Beiden  Fasrangen  liegt  wahrscheinLch  das  volkstümliche  Lied  bei  Bölune: 
Altdeutsches  Liederbuch,  1877,  Nr.  32^i,  S.  403  zugrunde. 

lu  metrischer  Beziehung  zeichnen  sich  die  Gedichte  der  Afm. 
l>o.sc.  durch  eine  außeroidentliclie  Mannigfalti^rkeit  der  stiophischen  Glie- 
derung, die  ebenfalls  an  volkstümliche  Vorbilder  sich  anschließt,  aus:  4-, 
6-,  7-,  8-  und  10  zeilige  Versmaße  wechseln  in  den  kunstvollsten  Keim- 
Terschlingungen  und  zwar  in  so  bunter  Fülle  mit  einander  ab,  dali  kaum 
der  Versbau  eines  Gedichtes  dem  des  andern  gleicht.  Unter  den  acht- 
zolligen Schemen  kommt  noch  verhältnismäßig  am  häufigsten,  5  mal,  die 
Reimordnung  ab,  ab,  cd,  cd  ?or.  Die  Beime  sind  leicht  iQlieBend,  fast 
frei  Yon  wirklichen  Härten;  solche  sind  unter  den  SOIdedem  nur  ganz 
yereinzelt,  siehe  z.  B.  Teil  II,  Nr.  XII,  PS.  70,  Vers  2  (yertran)  anzu-* 
treffen. 

Neu-Au8gaben  von  Liedern  der  Mm.  bosc.  sind  in  Partitur  ver- 
anstaltet worden  von  Jleiliüi.iiiii von  den  beiden  Liedern  Xr.  IV:  >0, 
Steniciuiiigelein'  und  Xr.  X:  »Mit  Freuden  und  mit  Scherzen«  aus  dem 
dritten  Teile  der  Mvsc.  hose,  die  auch  Schneider^),  von  letzterem  Thiede 
nur  die  eiste  Hälfte,  alxiiuckt.  Leider  müssen  diese  Neudrucke  als 
durchaus  unzulä.ssig  bezeichnet  werden.  So  lälU  ReiÜmann,  hei  der 
zweiten  Hälfte  des  ersten  und  bei  dem  ^^anzen  zweiten  Liede,  die  Gene* 
ralbaB-Bezifferung  weg.  Soweit  sie  vorhanden  ist,  ist  sie  sehr  ungenau 
übertragen,  der  Text  ist  teils  falsch  unterlegt,  teils  entstellt  (Honig- 
wängelein,  statt  »Honigzüngelein«)  P.S.  88,  Abschnitt  III).  Past  alle  diese 
Mängel,  bis  auf  geringe  Verbesserungen,  druckt  Schneider  nacht  In  den 
8onderbesprechungen  dagegen,  die  beide  den  Liedern  beifügen,  wird  deren 
Stil  in  feiner  und  treffender  Weise  charakterisiert  —  Von  den  Gledichten 
der  Mm.  bosr.  liegen  folgende  Neudrucke  vor.  Von  Nr.  II  des  ersten 
Teiles,  P.S.  10  und  ^Frau  Xaclitii;alli  bei  Hoff  mann  von  Fallers- 
leben*), unter  den  Liebesliedern  unter  dem  Titel:  >Die  ücböne  Filii 
zai't';  ferner  bei  v.  Waldberg'^)  das  Lied:  ^Amor,  das  blinde  (TÖttelein«, 
Teil  1,  Nr.  VIII,  P.S.  24 — 25,  mit  einigen  Abweichungen  vom  Ori- 
'  ginaldruck. 

In  den  Originalstimmbüchem  der  Musica  boscareccia  sacra  tritt 
uns  die  musikgeschicbtlich  bemerkenswerte  Tatsache  entgegen,  daß  die  üri- 

1)  Vgl.  d'ip  Nrudnu  ki;  der  Fi  ank'whrn  B<  iL'reilu'n  und  de«  Scjinti«  !! i  ««licn 
Honncnlicdc»  in  Pariilur  und  Stinmien  von  <i.  W.  Toschner:  Perlen  aus  alter  Zeit, 
Leipzig,  Fr.  Kutn^r,  Nr.  14  u.  9. 

2)  a.  a.  O.,  1.  Aiugabe  1861,  Notenbeiiago  8.  22  u.  25. 

3)  a.  a.  (>.  S.  477/78  und  489/90. 

1)  Diu  deutoohen  Gesellachaltelieder  de«  16.  und  17.  Jahrbuiiderte,  2.  Auf- 
lage Ism. 

ö)  a.  a.  O.  S.  Iö7. 
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ginalschlüssel  der  weltlichen  Vorlage  des  geistlichen  Umdichters,  die 
im  r -Schlüssel  aufgezeichnet  stehen,  in  einer  Anzahl  der  mit  geistUchem 
Texte  herausgegebenen  Lieder  in  den  Violinschlüssel  transponiert  word^ 
sind.  Diese  Umwandlung  ist  ein  Beweis,  wie  das  Bewußtsein  für  des 
Gebrauch  des  älteren  C-Schlüssel  abzunehmen  beginnti  dagegen  die  Hin- 
neigung zu  den  modernen  Violinschlüssel,  die  wir  schon  in  den  Schein- 
sehen  Originalen  erkennen,  innerhalb  von  rund  20  Jahren,  die  zwischen 
dem  Erscheinen  der  beiden  Ausgaben  lie^:jen,  im  Zunehmen  begriifen  ist. 

Diesem  von  den  alten  Originalstinini buehem  selbst  gegebenen  Vor- 
bilde durfte  die  neue  Ausgabe  folgen  und  hat,  dem  praktischen  Bedürf- 
nis für  deren  Vens-endung  als  Hausmusik  der  kunstgebildeten  Dilettan- 
tenwelt Rechnung  tragend,  die  Umwandlung  sämtlicher  im  C-Schlüssel 
stehenden  Stimmen  in  den  Violinschlüssel  durchgeführt. 

Von  den  Stimmen  des  Lobes  und  der  Bewunderimg,  die  seine  Zeit- 
genossen dem  Werke  entgegenbrachten,  sind  schon  in  der  Biogiapbie 
zwei  des  Zusammenhanges  wegen  genannt  worden.  Es  ist  die  TonPsal 
Fleming  1]  und  die  des  geistlichen  Umdichters  der  Wald-Iiederidn 
(S.  92—93).  An  dieser  Stelle  sei  nur  noch  ein  nicht  minder  wertvoUes 
Zeugnis  beigebracht:  Der  iiiteste  deutsche  Musikhistoriker,  Wolf  gang 
(Caspar  Printz,  teilt  in  seiner:  »Historischen  Beschreibung  der  filelen 
Öing-  und  Kiingkunst«  (Dresden  1690)  auf  S.  136  folirendcs  mit:  Sciw 
(Scheins)  Yillanellen  seyn  vor  der  Zeit  sehr  hoch  geachtet  worden  uD(l  : 
hat  er  die  Texte  dazu  selbst  gedichtete 

Die  Mks.  hose,  ist  im  Jahre  16442)  yon  einem  »Liebhaber  der  Musik*  ' 
mit  geistlichen  Texten  versehen  worden. 

Neuerdings  ist  als  Verfasser  dieser  vier  geistlichen  Umdicfatimgcn 
(sog.  Parodien'))  ein  gewisser  Eckart  Lei  ebner,  Professor  der  Median, 
(geb.  1612  in  Salzungen,  gest.  1690  in  Erfurt)  bekannt  geworden. 
Entdeckung  verdanken  wir  Herrn  Superintendenten  Nelle  in  Hamm, 
dem  bekannten  uiu  das  evaitgelische  Kirchenlied  sehr  verdienten  Tkt>- 
logen.  Die  Vermittelung  geschah  durch  Tümper«  Werk  »das  deut.sclie, 
evangelische  Kirchenlied'  (lütersloh  1905.  Aus  dieser  (Quelle  sind  aller- 
dings nur  4  Lieder  »Scheines  in  der  Umdichtung  von  Leichuer  uacii* 
gewiesen 

1.  Mein  Gott,  der  wahre  Ootteesohn  (P.  Bi  24). 

2.  Ht'iJt  GhriatUH  triumphieret  (P.  S.  .'iö). 

3.  Ach  Horr.  \vi<   ist  ,1,  !  Feind  so  viel  (P.  S.29). 

4.  Als  Adam  ohne  lielfcrin  (P.  8.  31). 

I)  Vgl.  Biogr.  S.  58 ff. 

•2)  Neue  Anfingt'  lftr>l.  vgl.  Biogr.  S.  02ff. 

'^)  Odor  otntraffiria  («John  Moior,  Kunstlieder  im  Volksmundo,  Zeitacht.  ^ 
IMt;.  iX.  4,  «.  l.->4). 
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'  Die  Autorscluift  Leiclint  r  s  auch  der  übrigen  Walrl  -  Liederlein 
ist  aber  von  Herrn  Superintendenten  Nelle  bezeugt  und  zugleich 
der  Nachweis  erbracht  worden,  daß  jene  4  Lieder  in  den  Gemeinde- 
gesang übergegangen  sind^ 

Die  ümdichtung  ist  beachtenswert,  nicht,  tder  albernen  Schein'scben 
Originaltexte  wegen«  wie  Beißmann  sich  ausdrückt  sondern  weil  sich  darin 
die  den  Bchein'schen  Melodien  innewohnende  Aasdrucksföhigkeit  aufs 
neue  offenbart  hat.  Sie  sind  danut  in  eine  Linie  mit  jenen  herrlichen 
geistlichen  Umdichtungen  weltlicher  volkstümlicher  und  Kunstliedertexte 
gerückt  worden,  deren  Melodien  jene  Umdichtungen  ihr  Fortleben  bis  auf 
den  heutigen  Tag  verdanken.  Es  sei  hier  nur  an  das  H  aliler'.sche  Lied: 
»Mein  G'müt  ist  mir  verwirret,»  im  Lustgarten  Xr.  24  und  an  seine  geist- 
hche  Uuulichtung:  »O  Haupt  voll  Blut  und  Wunden<  von  Paul  Gerhardt 
erinnert.  Dali  den  Sclieiirsrliun  Melodien  weder  in  dvn  ( )nginaltext{'H  noch 
in  den  geisthchen  Umdichtungen,  trotz  der  Popularität,  der  nie  sich  in  bei- 
derlei Gestalt  zu  ihrer  Zeit  erfreut  haben,  diese  lebendige  Fortwirkung  bis 
auf  die  Gegenwart  nicht  zu  teil  geworden  ist,  müssen  wir,  im  Hinblick  auf 
die,  vielen  derselben  eigentümliche,  edle  Volkstümlichkeit  und  um  ihres 
bedeutenden  Kunstwertes  willen  beklagen.  In  der  Neuausgabe  sind  die 
geistlichen  Umdichtungen,  der  Übersichtlichkeit  wegen,  neben  die  weltlichen 
Originale  gedruckt^. 

Möge  der  Mus.  bose.  als  einem  der  wichtigsten  Denkmäler  in  der 
Entwicklungsgeschichte  des  deutschen  Liedes  und  als  einem  »der  ihren 
Meister  lobenden  Werke«  nunmehr  in  der  Gegenwart  die  langversagte 
WUrdicrung  wieder  zu  teil  werden.  Denn  was  einst  an  ihm  in  Wort  und 
Ton  die  Her/en  der  Hörer  wahrhaft  ergriff,  erheiterte  und  rührte,  das 
wird  auch  jetzt,  nacli  .Talirhunderten,  als  das  wahrhaft  Ideale  im  Realen, 
als  das  Ewige  im  Zeitlichen,  den  Weg  zum  Herzen  des  deutschen  Volkes 
wiederzufinden. 


Anhang. 

Weltliche  Gelegeniieitskompositioiien  (1619 — 1625;. 

Unter  vorstehendem  Titel  werden  neun  im  Einzeldruck  vorliegende 

Hocli/eitskompositionen  znsammenjjefaßt,  darunter  acht  dreistimmige,  die 
nicht  in  die  Mti^s,  hoac.  aufgenommen  sind,  und  eine  für  eine  Solostimme, 

1)  Vgl.  Das  Korrespondonzblatt  des  evangeliechen  Kircbcngesaiigvoreiiw  f. 
Deotscliland.  190'),  Nr.  C  und  Zeitaohiift  d.  IMG.  VI,  S.  438  und  475. 

2)  Siehe  auch  die  beachtenswerten  Ausführungen  »an  den  chiisl liehen  rn^HBik* 
iiebenden  Leser«  P.  b.  123  und  die  atiiniuiuigsvoUe  iichlußodo  P.  8.  124. 
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in  Begleitung  eines  Instrumentes.  Es  sind  dies  nachstebeude,  in  chrbno- 
logischer  Folge  fP.  S.  125 ff.): 

Nr.      T.  Villaneilischer  HolUgang,  I6\\l  Biographie  S.  46,  P.S.  120. 

Nr.    II.  Jocus  NNptMis,  1622,  Biogr.  S.  58,  P.S.  131. 

:Nr.  III.  Villanellische  Glückwünschung,  1623,  Biogr.  8.  62,  P.S.m 

Nr.  IV.  Vfmdetia  d'Amorc,  1623,  Biogr.  S.  63,  P.S.  139. 

Nr.    V.  Aria,  1624,  Biogr.  S.  69,  P  S  M;1 

Nr.  VI.  Aria,  1625,  Biogr,  8.  73—74,  P.  S.  147. 

Nr  Vn.  FäbmOd,         Biogr.  S.  74,  RS.  löl. 

Nr.Vm.  Questhm  di  Ooriehne  contra  IWi,  1625,  Biogr.  S.  76,  P.S. 
155. 

Nr.  IX.  Gura  d'Amore,  1625,  Biogr.  76,  P.S.  168. 

Sämtliche  Stücke,  außer  Nr.  II  sind  im  Stile  der  Mttsim  hascareecia 
geschrieben,  es  ist  daher  in  Hinsicht  des  Stiles,  der  Periodisiening,  des 
Tonsjitzes,  der  Tonarten,  der  Melodiebiklung,  der  Harmonik  und  Ivhyth- 
mik,  sowie  in  bezug  auf  den  dichterischen  Wert  dieser  Gelegenheits- 
kompositionen  im  allgemeinen,  auf  die  Benrteiliinef  der  Musira  bosca- 
rpceia  liinzu weisen.  Nur  hinsichtlich  nachstehender  musikalischer  Beson- 
derheiten sind  folgende  der  genannten  Kompositionen  näher  ins  Auge  xu 
fassen.  I 

I.  Villaneilischer  Holtzgang.   Die  kunstgeschichtlicke  Bedeo- 
tung  dieses  Stückes  U^t  in  der  originellen  Instrumentation,  deren  Ein- 
tritt für  die  Singstimmen  Schein  hier  Torgeseken  kat.    Es  Ist  »auf  3 
Haber-Pfeifflein  zusammengestimmt«.  Leider  ist  uns  ein  Instrument  dieses 
Namens  aus  jener  Zeit  nickt  bekannt,  wahrsckeinlick  ist  es  aber  gleidi  be- 
deutend mit>  Schaper-Pfeiff*,  einer  Sackpfeifenart,  welche  Praetorius. 
SifTitagmaMt/sk/t/N,  Bd. I,  1620,  Tafel IV  abgebildet  hat*).  —  Das  zugrunde  j 
liegende  Gedicht  spielt  in  sinniji^cr  Weise  auf  den  Namen  des  Bräiitiirains  i 
Winter  an  und  hat  die  ganz  ungewöhnlich  große  Zahl  von  •/»  im  Strophen,  i 
Diese  besondere  Sorgfalt,  die  der  Autor  diestnn  Gelegen heitswerke  nach  ! 
musikalischer,  wie  dichterischer  Beziehung  zu  teil  werden  ließ,  hat  wohl 
darin  ihren  Grund,  daß  sie  >  seinem,  vielgeliebten  gewesenen  Pfortiscben 
Schulgesellen  und  vertraulichem  Freunde«  gewidmet  war. 

II.  Jocua  Nuptialis.  In  diesem  Stück  begegnen  uns  zum  ersteOt 
und,  wenn  wir  von  dem  Weckseigesange  Nr.  I  des  Studentensckmauses^, 
und  dem  geistlicken  Tenorsolo  »Fükrwakr,  er  trug  unsre  Krank- 
keit«  (s.  oben  S.  18)  abseken,  in  Sckein's  Werken  zum  einzigen  Male 


1)  S.  den  neuen  Abdruck  dieser  InstoimentoitdFel  im  13.  BmmI  der  Pabli> 
kationen  älterer  praktischer  und  tbeorctiflcber  Musikwerke,  herausgegeben  tm  der 

Coscilschaft  für  MiisikforsrhunK  18K4  (1804),  Broitkopf  &  Härtel,  S.  28  u.  vgl.  da» 
V.  Uonimer,  Mut^ikloxicon    449  Nr.  19  der  Biaalnsirumentc. 

2)  S.  u.  S.  ÖO. 
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einem  wirklichen,  vom  Autor  ausdrücklich  als  solchen  be- 
zeichneten Holugusange.  Das  ist  das  kunstgeschichtlicli  Bemerkens- 
werte diesi'S  Stücks.  Schein  schreibt  vor:  soh  Vore  rff  viner  Tlovhen 
etc.«.  Es  ist  ein  kur/os  fjied  für  Tenor  mit  BegleituiiEf  der  Tiorbe,  des  der 
großen  Baßlaute  ähnlichen,  italieni<?chen  Seiteninstrunientes.  Auch  hier 
ist  die  Melodiebildung  von  UesangHstimme  und  instrumentaler  Begleitung 
diejenige  der  Mtisica  boaearecem.  Die  mit  Generalbaß-Bezifferung  ver- 
sehene Instnimentaklimme  kontrapunktiert  in  durchaus  selbständiger 
Weise  zu  der  Gesangsmelodie.  Das  Gledicht  führt  akrostichisch  den 
Kamen  des  Bräutigams  dnrch. 

m.  Vill  an  ellische  Glückwünschung.   Auch  dieses  Werk  ver- 
dient unsere  Beachtung  wegen  der,  nehen  den  Gesangsstimmen  zuge- 
lassenen Instrumentation.   Es  sollte  »auff  einem  dreystimmichten  Hüm- 
melchen gepfiffen«  werden.    Auch  dieses  Instrument  ist  eine  von  Prae- 
torius  a.a.O.  Xr.  3  dargestellte  Saekpfcifenart Auf  dem  Titelblatte 
begegnet  uns  fernerhin  die  sonderbare,  sprachliche  Verhidhmg  des  Autor- 
namens, hier  als:  »Menalca  Sylvanus,   jener  wunderliche  Zeitge- 
schmack, dem  auch  unser  Künstler  zuweilen  huldigte,  s.  Jialkfto  pasttn 
raie,   (Jonah  Heischürmanni  2).    Nach  Kudolf  Wustmann's^)  Vermu- 
tung rührt  dieses  Stück  nicht  von  Schein  her,  sondern  textlich  von 
Georg  Prelhufc,  wegen  der  Anspielung  der  4.  Strophe  auf  Mirtillo,  in 
welcher  schäferlichen   NamensverhüUung   diesem   mit   seiner  Güttin 
»Delia«  in  dem  reizenden  *BaüeUa  pa8torale*t  (Teül,  Nr.  9  der  Mu~ 
sica  boscareecia)  Ton  Schein  zur  Hochzeit  gehuldigt  worden  war.  Als 
Komponisten  will  Wustmann  Schein  ebenfalls  nicht  gelten  lassen,  der 
dilnnen  ungeschickten  Stimmf  fihruug  und  eines  bei  Schein  besonders  auf- 
falli^^en  Verstoßes  gegen  den  Sprachrhythmus  wegen  und  vermutet  ak 
Alltoren  einen  jungen  Leipziger  Musiker  nam^s  Michael  Siegel,  der 
1021 — 23  bei  Johann  Glück  in  dem  gleichen  Verlage,  wo  die  »Villanelli- 
sche  Glückwn Mschnnjr«   erschienen  ist,  »mehrere  solcher  unbedeutendtT 
Gel<?"^iiheitskumpositiüncn*  veröfl'eutlicht  habe.    Hinsiclitlich  der  diehte- 
rischen  Autorschaft  Prelhufe's  scheint  mir  diese  Beweisfülu-unf^  besser 
gelungen,  als  nach  der  musikalischen  Seite  hin.    Denn  wenn  auch  der 
naturwidrige  Sprachrhythmus  auf  »fröhlich«  (J  |  J  |  auffällt»  so  ist  die 
gehäufte  Wiederholung  eines  Motives,  vne  das  auf  die  Worte  »weil  du 
erlangt«  keine  in  den  Waldliederlein  auBergewöhnliche  Erscheinung,  vgl. 
z.  B.  Nr.  4  und  5  des  I.  T.  (P.  S.  15  ff.)  in  denen  ebenfalls  die  un- 


ten S.  91  charakterisierte  Sequenz  [iig  *  -(?"        die  Schein  und  seiner 


1)  Vgl.  V.  Doramer  a.  a.  O.  Nr.  10. 

2)  Vgl.  Biographic  S.  KM 7. 

3)  Zeiteolir.  d.  IMG.  VI,  8.  386/7. 
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Zeit  in  der  Grundlage  und  Umkehrung  als  Manier  eigentumlich  ist,  in 
oftmaliger  Wiederholung  zu  thematischer  Entwicklung  verwendet  wird. 

Dies  ist  auch  in  unserm  Lied,  S.  13G  der  Fall.  Auch  den  Taktwechsel  auf 
S.  1.').").  Abschii.  Hl  mit  der  priichtigeu  Steigerung  und  der  inodulatorischen 
Ausbiegun^^f  von  d  nach  b  muß  ich  als  Stileigentümlicbkeit  des  Musikers 
Schein  erkennen.  Jietr^^ff■^  der  ^felodiebildung  <le,s  Absclm.  J  wvgl.  auch 
T.  III,  Nr.  10,  S.  10^  ujid  Diletti  Tastorali  (Werke,  HlJ,  IS^r.  YIU,  P. 
S.  54  ü'. 

V.  und  VI.  Aria.  Der  Begriff  dieser  Kunstgattung  war  im  17. 
Jahrhundert,  zu  einer  Zeit,  als  sich  die  musikalischen  Formen  erst  zu 
bilden  begannen,  durchaus  unbestimmt.  Der  Stil  der  beiden  Schein^achen 
Kompositionen  dieses  Namens  unterscheidet  sich  denn  auch  in  keiner 
Weise  von  denjenigen  der  dreistimmigen  Musica  boscareeeia]  die  erstere 
dieser  beiden  » Arien  c  ist  ebenfalls  durch  eine  besondere  Instrumentation 
ausgezeichnet,  sofern  für  den  2.  Sopran  ein  »Yiolin«  und  für  die  Baß- 
stimme ^Fagotto  e  eontinm*  eintreten  kann*). 

VlIL.  (Jiiestionc  di  Coridone  contra  Filii.  Auf  dem  Titelhlatt 
dieses  Stückes  ist  der  Name  Johann  Hermann  Schein  wieder  ana- 
grammatisch in  Joachim  Hohenrasenn  umgebildet.  Dielderiscl»  ist  die- 
ses Werkchen  wohl  das  anmutigste  aller  der  vorstellenden  Gelegen- 
heitskompüsitionen.  Es  wird  uns  ein  > gerichtlicher  Liebeshandel«  vor- 
geführt. Ck>ridon  beklagt  sich,  von  Filii  durch  einen  Liebespfeil  ver- 
wundet worden  zu  sein  [Acciisn  dt  Coriäone).  Es  erfolgt  die  Yorteidigung 
der  Beschuldigten  (LHfeaa  di  Fiüi}^  worauf  Amor^s  Spruch  {Senienza  di 
Cupidine)  die  Liehenden  vereinigt.  Wir  haben,  es  in  diesem  Dialog  mit 
einer  der  zahlreichen  auf  die  Oper  hinweisenden  Erscheinungsformen  zu 
tun,  deren  Vorläufern  wir  bereits  in  den  Madrigalen  des  Boland  Lassus') 
begegnen. 

Möge  auch  diesen  wertvollen  Eünzelwerken ,  die  als  Ergänzung  der 

Mtm'ca  hosearcccia  zu  betrachten  sind,  eine  gerechte  Würdigung  und 
treundiiche  Aufnahme  in  der  Gegenwart  zuteil  werden! 

1 )  Vgl.  oben  S.  15  die  instrucUo  pro  SimfUciar^w  Nr.  5. 

2)  Sandbeiger  6.  a.  0.,  S.  437. 
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III. 

A»  DUetti  Pastorali 
(Hirten-Lust). 

Mit  Begleitung  des  General-Basses. 
(Leipzig,  1684.) 

Die  DUeiti  PagioraU^)  sind  eine  Sammlung  von  fünfzehn,  fünfstim- 
migen Liedern  »^usampt  dem  Basso  OonHnuo  auf  Madrigal-manier  com- 
poniert«,  wie  der  Titel  besagt.  Der  Neuausgabe  in  Partitur  wird  noch 
eine  besondere,  leider  nur  handschriftlich  vorhandene,  siebenstimmige  Be- 
arbeitiuig  eines  dieser  Gesänge,  P.  Nr.  XIV,  für  2  Sing-  und  4  Listru- 
mentalstimmcn  mit  Generalbaßbegleitung  hinzugefügt 2},  dergestalt,  daß 
der  Druck  in  P.  8.  105,  des  ZusuuiuK  iihanges  wegen,  wicdeif^ogebcii,  die 
llandscluift  in  den  Anhang  I  gestellt  wird.  Dieses  iVIaiiuskript  das  ein- 
zige woltlielie,  dem  Herausgeber  zugänglich  gewordene  Schein  s  betindet 
sich  auf  der  Stadtbibliothek  zu  Breslau,  und  wurde  ihm  diireli  gütige 
Verniittelnng  der  Herren  Professor  Bohn  daselbst  zur  \  crfügung  gestellt. 

Leider  i>t  die  Handschrift  ohne  Titell)latt  und  Jahreszahl,  so  daß 
die  Frage,  welche  von  beiden  vorliegenden  Passungen  die  ältere  ist,  sich 
aufdrängt.  Da  in  beiden  Fassungen  Melodik  und  Tonsatz  im  wesent- 
lichen übereinstimmen,  so  dürfte  sich  der  sechsstimmige  Originaldruck 
wohl  als  eine  Zusammenziehung  der  siebenstimmigen  handschriftlichen 
Fassung  erweisen.  Auch  würden  die  geringfügigen  Abweichungen  in 
beiden  Tonsätzen  in  einer  solchen  Übertragung  ihre  Erklärung  finden. 

In  der  Handschrift  haben  wir  eine  interessante,  von  Schein  einzig 
in  diesem  Werke  vorliegende,  Erscheinungsform  des  weltlichen,  konzer- 
tierenden Stiles  vor  uns.  Zu  einem  vokalen  Stiuimenpaar,  Sopran  und 
Tenor,  Concerto  if  J  '^vunnut,  tritt,  ganz  im  Stile  der  Musica  Imt  (inccm^), 
ein /iöN>ry  Conli/iuü,  aiißenlem  a])er  ein  Streichquartett  von  3  Violen  (  anto, 
Alto,  Tenor]  und  einer  Vioione  (Basso),  als  »Sinfonia«.  Vorbildlich  hat 
hier  Claudio  Monteverdi  gewirkt,  dem  wir  im  Zusammenhange  mit 
den  Schein'schen  DUetti  Pastondi  noch  öfter  begegnen  werden  und  der 
das  7.  Buch  seiner  Madrigale  »Concerto  zu  1,  2  bis  6  Stimmen«  be- 
titelt^}. Auch  Heinrich  Schütz  hat  uns  eine  Anzahl  deutscher  welt- 
licher Madrigale  konzertierender  Art  hinterlassen,  die  sich  auf  den  6e- 

1)  Vgl.  die  Biographie  dea  Heraii«gebe]:a,  Johann  Hermann  Schein,  Lcipxig 

S.  6<i/ß7. 

2)  V'gl.  Biographie  S.  lü'.*  (E.  Bohn,  Die  iimsikuli.sclK'n  llwidbchiiften  ilcs  U». 
und  17.  Jahrhunderte  in  der  StadtbillUothek  zu  Breslau  [Breslau  1890],  Nr.  2Ui),  c). 

3)  S.  Gosamtauflgabe  der  Werke  ijohein'«,  Band  II. 

4)  Emfl  Vogel»  Ver/.eiehnis  dor  im  Druck  erschienenen  Werke  Claudio  Montc- 
verdi*B.    Vierteljahrsachr.  f.  Musikw.  III,  8.  41^^ 
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neralbaß  stützen  uinl  größtenteils  auch  andere  rnstrumente  zu  >elb»Lin- 
diger  Äfitwirkuiig  herbeiziehen.  Sie  sind  von  Philipp  Spitta  im  XV 
Bande  seiner  Ausgabe  der  sämtlichen  Werke  Schützen's  herausgegeben 
worden.  Von  diesen  sind  die  Nummern  V  »Xach  dem  ich  lag  in  meinem 
öden  Bette«  (a.a.O.  S.  45 ff.)  und  VI  Jjäßt  Salomon  sein  Bette  uirbt 
umgeben«  (a.  a.  O.  S.  50  ff.)  stilistisch  dem  konzertierenden  Madri- 
gale Scheines  am  verwandtesten,  da  anch  sie  fttr  ein  Streichquartett  mit 
einleitender  und  mehrfach  wiederkehrender  •Sinfonia€  und  ein  Yokales 
Stimmenpaar  [Sopran  und  Baß)  mit  basso  etmtimu)  geschrieben  sind..  Da 
jedoch  Spitta  im  Vorwort  des  Bandes,  S.  X,  nachweist,  dafi  ihre  Texte, 
die  Schütz  Opitzen's  Ümdichtung  des  Hohen  Liedes  Salomen'«  ent- 
iiumiiu  n  bat,  erst  im  Jahre  1626  ti^chiiiicn  sind,  so  ist  eine  Becinliussung 
der  Schein'sehen  Hirtenlust  von  1624  durch  Schütz  hier  wohl  au>- 
geschlossen.  Vielieiciit  sind  aber  Schein  da«  ]\radn.£ral  Nr.  X  (»Die  Erde 
trinkt  für  sich«  a.  a.  O.  S.  84)  und  die  von  Spitta  im  Anhang  abgedruckte 
Kanzonette  giildne  Haare ^  vor  Abfassung  des  III.  Teiles  seiner  Musica 
boscareccia  (1628)  vor  Augen  gekommen,  da  ersteres  Stück  (für  Alt  und 
Tenor  und  Brisso  eontinuo)^  eine  Villanelle,  sich  dem  Stil  der  Schein'schen 
» Waldliederlein c  nähert,  die  Canzonetta  textlich  auffallende  Ven^andt- 
sohaft  mit  Nr.  IV  des  m.  Teiles  der  Musiea  boscarecda  aufweist.  Über 
die  Beziehungen  der  italienischen  Madrigale  Schützen *8  zu  Scheia's 
•DüettU  siehe  unten  S.  50  ff. 

Diu  iJUetii  Pastorali  äiud  das  zweite  weltlitlic  ijroße  Werk  Scheint, 
dem  eine  Generalbaßbezifferung  beigegeben  ist.  Im  Ijiehte  der  neuesten 
die  ( n'.scliiclite  des  Madri^^als  behandt  ludfu  Forschungen 2)  rücken  dit: 
ei*stfn  Ansät /.e  der  mchr.stimiiii::*  n,  weltlichen  Gesangsmusik  mit  ublignter 
Instrumentalbegleitung  allerdings  um  2  Jahrhunderte  zurück.  Doch  welkte 
diese  Frühblüte  madrigalischer  Kunst  schon  nach  1400  schnell  dahiu. 
und  darf  daher  wohl  nicht  als  vorbildlich  für  den  Madrigalstil  des  lo. 
und  17.  Jahrhunderts  betrachtet  werden.  0 1  a  u  d  i  o  M  o  n  t  c  v  e  r  d  i  ist  wohl 
unter  den  italienischen  Zeitgenossen  Scheines  die  den  konzertierenden 
Stil  auf  das  Madrigal  übertrugen,  als  der  hervorragendste  zu  bezeichneo 
und  so  werden  wir  wohl  auch  diesen  großen  Meister,  speziell  das  dritte  Bück 
seiner  Madrigale  von  1592,  das  zuerst  und  zwar  in  der  späteren  Auflage 
von  1615,  den  Zusatz  cm  Ü  Basso  Contimw  ycr  ü  Clavicembalo  dttharom 


1)  S.  Bmid  II  P.  S.  88  '.H>. 

2)  Morphy,  lt*.*i  hithistcs  «..^pagnol!*  du  XVP  siccle,  .)ulmnni*ä  VVt>lf  (rJiwhicbt« 
der  McnsuraJ-Nottttion  von  1250  -1400.  Leipzig,  Hieitkopf  *  HärU^l,  11.  uad 
III.  Teil  und  H.  Riomann.  Handbuch  der  Mosikgeschichtp,  Liixv/.ig.  Brntkopf 
H.Hrtel.  I.  Band  II.  Teil.  305ff.  und  H.  Riemaim,  Hausmusik  aus  alter  Znt. 
Uiir/.ig.  Bieitkopf  «S:  Härtel»  Äufaats  in  den  Blättern  für  Haus-  und  KircheomoMk. 
zehnter  Jahrgang,  Heft  I. 
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ml  alfro  simUa  iuMromento  aufweist*},  als  vorbil<llidi  fiii  Scheines  Madri- 
galstil anzusehen  haben.  Im  Gegensatz  zur  Musiea  boscareeda  ist  die 
fiafibeziffenmg  hier  einzig  als  obligate  Instrumentalbegleitang,  welcher, 
aaBer  den  vier  oberen  Gesangsstimmen,  noch  ein  wirklicher  Vokalbaß 
gegenübertritt,  zu  Terstehen^.  Über  die  Art  der  modernen  Ausfuhrung 
des  Bosaus  eontimms  gilt  das  ebenda  Erörterte. 

Man  hat  die  Villanelle  und  das  Madrigal  Zwillingsgeschwister  ge- 
nannt 3),  sofern  sie  beide  ihre  "Wurzel  in  der  Frottole  liaben,  dem  ein- 
fachen, raeist  Tiofa  contra  mtmn  gesetzten  Strophenlicde  der  Italiener, 
das  stilistisch  zwischen  der  Villanelle  und  dem  ^fadrigul  die  Mitte  hielt^). 
Was  Schein  aus  den  kunstlosen,  ja  kunstwidrigen  Vorbildern  in  der 
Villanelle  herausgestaltete,  ist  uns  bekannt  geworden^).  Aber  vielleicht 
f'ine  noch  reifere  Fracht  pflückte  er  von  dem  Baume  der  Kunst  in  dem 
Werke,  das  das  Madrigal  zum  Gegenstande  der  Nachbildung  erkor.  Mag 
jene  Leistung  kunstgeschicbtlich  größere  Bedeutung  beanspruchen,  dieser 
dürfte  dafür  der  Stempel  noch  höherer  Kunstvollendung  aufgedrückt 
sein.  Freilich  hatte  sich,  als  die  »fiirtenlust«  erschien,  schon  seit  einem 
Jahrhundert  ein  fast  allzureichlicher  Madrigalensegen  über  Europa  er- 
gossen und  eine  Fülle  der  herrlichsten  Vorbilder  dieser  Gattung  von 
großen  niederländischen,  italienischen,  englischen  und  deutschen  Meistern 
standen  8eL»  in  zu  Gebote.  Von  besonderer  Wichtigkeit  für  ihn  seien 
die  Italiener  Giovanni  Gabrieli,  Luca  Marenzio  und  Claudio 
Monteverdi,  von  den  Deutschen  Hans  Leo  HaRler  und  Heinrich 
Schütz  genannt,  letzterer  in  seinem  Erstlingswerke:  ^il  primo  libro  dei 
JIa(iri(fali\  Venetia  1611.«  Es  wird  in  folgendem  nachzuweisen  sein,  in 
wieweit  er  jenen  Meistern  folgte  und  wieweit  er  auch  in  diesem  Werke 
seine  Eigenart  bewalirte. 

In  den  DikUi  FastoraU  ist  eine  Weiterbildung  des  in  der  Mtisica 
boscareeda  gewonnenen,  neuen  Liedstils  zu  erkennen.  Jene  Durchdringung 
und  Vermittlung  von  imitatorischer  Folypfaonie  und  akkordisch-homophoner 
Glestaltung,  in  der  wir  das  Wesen  des  Musiea  bosearecda^Stiks  zu  er- 
blicken hatten,  findet  sich  hier  auf  gröfiere  Formen  übertragen.  Dabei 
muß  zunächst  ein  charakteristischer  Stilunterschied  betont  werden.  Die 
Villanelle  ist  ein  Stropheuhed.   in  ihr  kann  die  Aufgabe  des  Musikers 


1 )  Knill  Vogel  a.  a.  0.  S.  408. 

2)  Vgl.  oben  S.  l8fL 

3)  G.  Adler:  AUgemcmo  mumkaliBclio  Zeitung  1R80,  Nr.  46  Spalte  724/725,  und 

Th.  Kroyer,  Die  Anfange  der  Chroinatik  im  italicniHclu'n  >hidrigal,  8.  3,  Anm.  2. 

4)  Vgl.  auch  die  AufBÜt/c  von  Rud.  Schwurt/.,  Vicit«-Ijahr.s.'si  In iff  für  ^rusik- 
-^c  hirhtc  \Hm,   IV;   1893.  I-  IT,  S.  nff.    und    seine    Ausgahe   dw    W  .  ik.    II.  T. 

H  i<,ßlcr  '«,  zweiter  Teil,  in  den  Denkmaleru  tU  ut.s<  her  Tonkuubt,  zweite  Folge  (Denk- 
mäler der  Tonkunst  in  Bayern,  fünfter  Jahrgang)  1904,  Einleitung. 
(>)  Vgl  oben  a  20ff. 
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eine  formell  nur  engbegrenzte  sein.  In  dem  durchkomponierten  Madrigal 
dagegen  kann  er  sich  mit  größerer  Freiheit  hew^n.  Er  wird  dem 
ganzen  Tonstttck  dnen  größeren,  dem  dramatischen  sieh  nähernden  Auf- 
bau geben  können  und  müssen,  wenn  ihn  der  Dichter,  wie  dies  hier  der 

Fall  ist,  mit  einer  entsprechenden  Textunterlage  unterstützt.  In  den 
^fadrigalen  tritt  uns  dem^^emäß  eine  nouo  Periodisierungsforni  entgegen, 
die  sich  r\\<  der  Gegenähci-slollnn^'  huinuphoner  und  pulypiiuiuT  Sät/^ 
sowie  aus  einer  Teilung  der  Stiiumenmasse  in  einen  höheren  und  tiefe  ren 
Chor  ergibt.  Von  letzterer  ISümmgruppierung  hatten  schon  die  Italiener, 
zum  Beispiel  Marenzio^),  und  im  Anschluß  an  sie,  deutsche  Meister, 
wie  Haßler  und  Schütz,  aber  auch  Schein  selbst  vereinzelt  Qebraucli 
gemacht^.  Bei  den  genannten  Meistern  tritt  jedoch  diese  Gegenüber- 
stellung nur  vereinzelt  auf.  Die  Regel  bildet  der  imitatorisch  polyphone 
Stil  der  älteren  Zeit.  In  den  DiletH  PasioraU  hingegen  werden  ganze 
Reimpaare,  in  der  Repiel  zu  Anfang  dieser  Madrigale,  mittelst  dieser 
8timnigrup2>i'erung  einantlur  gegenübergestellt,  da,  dieses  Kunstmittfl 
wird  sogar  einmal  zu  einer  zielbewußten,  dramatiselien  Kontrastwirkung 
erhüben:  Xr.  VITT,  P.  S.  50 ff.  ist  ein  anmutiges  Wechsolgespriich  zweivr 
Liebenden,  fünfstinimig,  mittelst  zweier  8timmgruppen,  derart,  daß  immor 
zwei  Paare,  mit  Hilfe  der  vermittelnden  Altstimme,  einander  antwortea 
Der  tieferen,  den  Schäfer  Tirsis  charakterisierenden  Gruppe,  entgegnet 
der  höhere,  heller  klingende,  der  Filii,  worauf  sie  beide  vereint  einen 
Hymnus  auf  Amor  anstimmen.  Hier  griff  Schein  vermutlich  direkt  asf 
ein  italienisches  Yorbild  zurück.  Giov.  Gabrieli  hatte  eine  Abschieds- 
szene eines  Liebespaares  in  ähnlicher  Weise  gestaltet').  Können  diese 
Chordialoge  auch  noch  nicht  wirkliche  dramatische  Bedeutung  beaii- 


1)  Torchi,  L Arte  Musiaih'  m  Jtaiia,  Volunu  Secondo,  8.  231. 

2)  Vgl.  Fr.  WüUiier,  Cliorübungen.  HI.  Stufe,  2.  Auflage  (lh8ö,  Nr.  93)  und 
W.  Barclay  Squire,  ausgewählte  und  mehrstimmige  Cesiutgc  berühmter  Meister  da 
16.  und  17.  Jahrhunderts,  Band  II,  Nr.  9  ( *8oaidaiva  ü  «of«). 

Vgl.  oben  8.1  ISU.  (Venus-Kräntzleiii,  Geeamtauflgabe  Bd.  I  S.  30  und  »20  m»- 
gewählte  weltliche  Lieder  für  zwei  und  mehr  SingstiinmeiM  Eum  prakUschen  Ge- 
brauch herausgegeben  [Breitkopf  &  Härtel],  S  12.) 

3)  Vgl.  V.  WinU'rff'lfl:  Tinbneli  und   sein  Zeitalter  Bd.  II,  S.  9  und  den  vit-r 
stimmigen  Dialog  Haliler'»:  »Kh  brinii  und  bin  cntzündt«  Nr.  7  und  8  seiner  »ncuvh 
teutschen  Gesang«,  Schwarte,  Denkmäler,  a.  a.  0.  S.  Slü,,  226ff.  und  Johaos 
Staden,  »Dialogus«  seines  •  Venuskranxlein«  von  1610  (Eugen  Schmits,  anegewihltr 
Werke  des  NürnlxTger  Organisten  Johann  Staden,  Erster  Teil,  Denkmäler  deut«tlnr 
TonkunHt.  II.  Folge,  Denkmäler  dt  r  Tonkunst  in  Bayern,  VII.  Jahrg..  I.  Hand  Ein- 
leitung S.  LVII  und  die  Literaturangaben  daselbst  in  Anm.  4  und  \'1II.  Jahri:. 
I.  Band.  S.  88.    Auch  an  die  mehrfach  herausgcgelxue  Madngalkonuklic  L  Amjtpar 
nasso  V.  Orazio  Vecchi  sei  erinnert,  sowie  an  die  unter  der  Bezeiclmung  Madi) 
gnli  zusammengefaOten  Qraloriendialoge  v.  G.  P.  Anerio,  1610  (A.  Sdienq^  d 
Anfange  d.  Oratoriums,  S.  43  u.  Beri(£t  fiber  den  sweiten  Kongreß  der  IMG.  IIXM. 
S.  216). 
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spruchen,  so  halfen  sie  doch  die  große  niusikaliscli-druiaatische  Bewegung 
des  Zeitalters  mit  herauffüliren  und  k  iin/*  ii  Imen  somit  das  die  ganze 
Kpoche  durchdringeude  Streben  nach  Entfaltung  der  Persönlichkeit.  Be- 
zeichnend ist  auch  für  diese  dramatisierende  Grundanschauung  der  Zeit, 
daß  ol)igo>(  Werk  sich  mcht  in  Unterabteilungen  gliedert,  also  ohne 
Wiederholung  zu  singen  ist.  Alle  iibrigen  Madrigale  deuten  ihren  mehr 
Ijrrischen  Charakter  auch  durch  Teilung  in  einzelne  Abschnitte,  vie  sie 
dorch  die  Textgliederung  gegeben  war,  an  und  zwar  überwiegt  in  ihnen 
die  Zweiteiligkeit  (8).  ESne  geringere  Anzahl  (6)  sind  dreiteilig.  In  den 
letzteren  Madrigalen  entspridit  der.SchluBteil  melodisch  nicht  immer  dem 
Anfangsteil,  wie  es  bei  Hafiler  der  Fall  ist,  sondern  öfters  stehen  aDe 
drei  Teile  in  selbständig  motivisch-thematischer  Entwicklung  nebenein- 
ander.   Unabhängig  von  dieser,  durch  den  Bau  des  Textes  bedingten 
Kiiitriliiug,  ist  in  diese  eine  zweite,  rein  musikalisch  durch  den  Wec  lisel 
des  Rhythmus  hervorgebrachte,  hineingeflocliten.    Beide  Gliederungsarteu 
waren  schon  in  den  Heliein'schen  Villanellen  aufzufinden,  aber  dort,  der 
Kleinheit  dieser  Liedform  wegen,  nur  in  beschränktem  Maße.    In  den 
Madrigalen  dagegen  wird  rlnrch  die  rhythmische  Gliederung  eine  Archi- 
tektonik erzeugt  deren  kunstvoller  Aufbau  an  den  der  Instrumental- 
Kanzonen  des  Yenus-Kmnzlein  erinnert     Naturgemäß  waltet  in  den  Mar 
drigalen  der  DU.  Pastj  der  reicher  entwickelten  Kunstform  entsprechend, 
eine  noch  höhere,  innere  Einheit  und  Geschlossenheit  Vielleicht  das  be- 
merkenswerteste Beispiel  liefert  davon  Nr.  II,  P.  S.  6  ff.  Das,  der  Beim- 
ordnung  des  Textes  nach,  äußerlich  zweigeteilte  Werk  erföhrt  durch  die 
rhythmische  Gliederung  eine  Dreiteilung.  Der  erste  Teil  zerfällt,  rhyth- 
misch betrachtet,  in  zehn  eintaktige  Unterabschnitte  (fünf  zweitaktige 
Perioden)  mit  ebunsu  uftmaligem  Wechsel  von  geraden  und  ungeraden 
Takten  (Text,  Vers.  1  und  2).    Darauf  folgt  der  zweite  iliUhmische 
Hauptteil  von  30  Takten,  durch  das  AV'iederholungszeiclien,  genau  in 
der  Mitte,  in  zwei  gleiche  Hiilften  zerlegt  (Text,  Vers      H  .   J)ei-  dritte 
rhythmische  Hauptteil  bringt  dann  wieder  drei  dreitaktige  Abschnitte, 
mit  sechsmaligem  Taktwechsel,  worauf  eine  kurze  viertaktige  Koda  das 
Stück  abschließt.   In  der  Begel  wird  dem  Mittelteil  durch  Vorschriften, 
wie  das  hier  erstmalig  auftauchende  Largo,  ein  langsameres  Tempo,  dem 
Anfang»-  und  besonders  dem  Schlußteile  dagegen  entweder  auch  durch 
eine  entsprechende  Vorschrift  oder  schon  durch  die  Tripeimensur  ein 
lebhafteres  zugewiesen.   So  haben  wir  in  den  Madrigalen  Scheines  die 
alte  italienische  dreisätzige  Form  mit  dem  langsamen  Mittelsatze  vor 
uns,  die,  schon  in  der  Frottola  enthalten,  berufen  war,  für  die  Ent- 
wicklung der  neueren,   musikalischen  Formen  überhaupt  grundlegende 
üe<leutung  zu  gewinnen. 

1)  »S.  u.  S.  68ff. 
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Im  Anschluß  an  die  oben  charakterisierte  Gegenüberstellung  wech- 
selnder Stiuiiiipaaiü  uud  die,  damit  zusammenhängende,  mutivibcb-thtina- 
tische  Schreibweise,  muß  hier  noch  einmal  auf  die  Bedeutung  der  letzkr^n. 
als  musikalisches  Aujsdruck.siinttel  der  Stimimin.i,'  des  zugrunde  liegenden 
Textes,  liingewicson  werden.  Der  geniale  Claudio  Monteverdi  hatte 
in  seiner  16Ut>  veröffentlichten  Verteidigungsschrift  gegen  Artusi*)  den 
Grundsatz  aufgestellt:  »Das  Wort  sei  der  Gebieter  der  Harmonie,  nicht 
der  Sklave  derselben«  [*Voratiom  s^ia  padromi  del  aiynom'a  e  tion  serva*). 
Dieses  Bestreben  der  italienischen  Musiker  nach  möglichst  wortsinnge- 
mäBer  Ausdmcksweise  verleitet  sie,  ganze  Tonreihen  in  einer  anderen, 
höheren  Stufe  zu  wiederholen,  Motive  rhythmisch  und  harmonisch  weiter 
zu  entwickeln,  um  dadurch  eine  gesteigerte  Wirkung,  eine  stärkere,  leiden- 
schaftlichere Geftthkerreguiig  hervonsubringen.  Natürlich  begegnet  uns 
dieselbe  Erscheinung  auch  bei  unserem  Künstler  in  um  so  höheren  MaBe, 
da  es  ihm  ja  vergönnt  war,  die  lyrischen  Ergüsse  seiner  eigenen  Dichter- 
muse in  Tüuc  umzusetzen  luid  ihren  Ausdruck  durch  die  Macht  seiner 
eigenen  Musik  zu  steigern.  Als  Beispiel  solcher  leidenschaftlicher  inc>- 
tivischer  Durclifiilirungen  seien  die  Nr.  III,  P.  S.  17  mit  ihrer  mäelitigen 
Steigerung  am  S(  lilwß  P.  S.  24  und  Nr.  VII,  P,  S.  42  angeführt,  wo  vm 
P.  iS.  44  das  Motiv  wieder  begegnet, 


das  Schein  im  BaneJietto  musicale  und  ganz  besonders  in  der  Mutiaa 
Sosvareccia  so  häufig  kontrapunktisch  verwendet  hatte'}.  Es  ist  nicht  zn 
leugnen,  daß  der  Tonsetzer  bisweilen  in  solchen  thematischen  Fort- 
spinnungen  etwas  zu  weit  geht  (vgl.  Nr.  XIV,  P.  S.  107ff.).  Wir  haben 
dann  den  Eindruck  der  Ermflduug,  den  auch  ein  gleiches  Zuviel  bei 
Häßler  enveckt. 

Die  interessanteste  Form  der  uiotiviseh-thematischen  Schreibweise 
aber  ist  die  f agierte,  der  wir  in  diu  Madrigaleu  der  JHL  Post,  zwei- 
mal hegegncn  in  Nr.  III,  P.  S.  17ff.  und  Nr.  TX,  P.  S.  59ff.  Handell 
es  sich  aucli  niclit  in  ihnen  um  Vokulfugen  im  sjjäteren  Sinne  oder  in 
der  Gestalt  der  Instrumentalkanzonen  des  » Ven.-Kr.«  sondern  nur 
um  imitatorische  Eintritte,  so  liaben  vor  es  doch  hier  auch  nicht  blofi 
mit  Motiven,  sondern  mit  wirklichen  Themen  zu  tun,  deren  Durchfühmng 
die  Einleitung  der  betreffenden  Stücke  bildet.  Der  Charakter  beider 
Themen  ist,  der  Verschiedenheit  des  Textes  gemäß,  ein  grundveiscfaie- 
dener.   In  Nr.  III  ertont  eine  Liebesldage  in  einer  schwermütig  sehn- 

1)  V^l.  i:.  ^'ogers  Monographie  über  dicHcn  «Meister  1887  S. 

2)  s.  o.  s.  •>:{. 

3)  Vgl.  u.  S.  08  ff. 
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suclit8?olleü  Melüdie,  dt n-n  Au'^dtnck  in  der  Durchführung  eine  ünmer 

drängendere  Gestalt  annimmt,  auf  die  Worte; 

»In  Filii  schönen  Eugelein 

)fein  brennend  Hertz  man  siebt«; 

in  Nr.  IX  haben  wir  die  Schilderung  eines  SeestnrmeB  vor  uns.  Auf  die 
Worte: 

»Mein  Schifflein  lieff  auff  wildem  Meer« 

wird  ein  onertnsoli  aussreprä^tes,  reich  figuriertes  Tlicina  aiiij<'sc]ila,gen, 
dessen  Durcharbeituu.'^  in  nnabliissig  vorwärtsstlirmeiidcii  Achtcltigiiren 
die  rollenden  Meereswogen  prachtvoll  in  Tönen  malen.  Es  folgt  darauf 
die  Durchführung  eines  die  Worte:  »geschlagen  von  Sturmwinden <  nicht 
minder  trefflich  wiedergebenden  Moüves.  Beantwortet  wird  das  Thema 
Ton  Nr.  III  der  beiden  Oberstimmen  und  des  Tenors  in  der  Oberquinte, 
(Alt  und  Baß)  das  zweite  von  Nr.  IX  in  denselben  Stimmlagen  in  der 
Unterquinte,  doch  lassen  sich  auch  hier,  sowenig  wie  in  der  Instnunen- 
talkanzone  des  Yen.-Kr.,  die  Begeln  der  Fuga  reale  und  tonale  nach- 
weisen, denn  die  Beantwortung  des  Halbtonschrittes  e-f  und  die  Terz  a-c 
des  ersteren  Themas  entspricht  ebensowenig  streng  realer  Bcantwortinif^s- 
weise,  wie  die  T^cantwortung  des  zweiten  Th«'Hias  dt  r  Fmia  fou/ilr.  da 
hier  die  Antwort  so^^leich  eine  melodisch  weäseutlicli  vciiindcrte  Gestalt 
annimmt,  wenn  auch  ihre  ersten  Tone  die  Oktavteilung  einhalten*). 

Die  Stimmführung  ist  in  allen  Madrigalen  gekennzeichnet  durch  die 
kontrapunktische  Meisterschaft  ihres  Schöpfers.  Frei,  sicher,  kühn,  dabei 
erfüllt  von  wohllautender  Anmut,  ziehen  die  melodischen  Linien  aller 
Einzelstimmen  dahin,  und  ihre  selbständige  Führung  wird  auch  nicht  durch 
die  oben  erwälinten  Gruppierungen  beeinträchtigt,  da  in  ihnen  immer 
wechselnde  Stimmpaare  sich  zusammenschließen.  Kanonische  Stimm- 
führungen der  beiden  Oberstimmen  sind  daher  m  diesem  Werke  aus- 
geschlossen. Echuartigc  Wirkungen  sind  nieist  durch  fortcs  und  judiuk'i 
von  Scb^^in  als  beabsichtigt  gekennzcicbiiot  (vgl.  P.  S.  41,  Nr.  W  etc.), 
an  Stellen,  wo  sie  beabsichtigt,  al)er  nicht  angedeutet  sind,  durch  der- 
artige dynamische  Vorschriften  vom  Herausgeber  hervorgehoben  worden. 

HinsichtUch  der  Melodiebildung  der  DUetti  Pastorali  ist  noch  be- 
treffend der  Passaggicn,  deren  wir  auch  in  diesem  AVerke  einige  antreffen, 
das  folgende  hervorzuheben.  Wir  sind  hier  in  der  günstigen  Lage,  uns  auf 
eine  direkte  Anweisung  des  Künstlers  selbst  stützen  zu  können.  Es  ist 
em  wertvolles  ^Avertimento*^  das  sich  auf  der  Bückseite  des  Titelblattes 
der  Kontinuostimme  befindet  >).  In  diesem  *ÄverÜmmlo*  begründet  der 


1)  S.  u.  S.  71  ff. 

2)  Dius  rinzig«»,  dem  Hora>i.'<Kt  lM.r  l>okannt  gewordene  Exemplar  Unvahrt  die 
Kgi.  Bibliothek  der  Mu-Hikakadeinie  zu  Stockliulm. 
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Autor  seine  Gewohnheit,  in  seinen  Kompositionen  »je  hiBweilen  ein  klein 
Leufflein  oder  Schleifflein  zu  inserierent.  Es  geschähe  »dies  nicht  ohne 
Ursach,  viel  weniger  aus  Unverstand,  als  oh  ich  nicht  wüßte,  daß  einem 

Compusitor  den  (xcsaug  zu  componiren,  einem  Cantor  aber 
denselben  zierlich  zu  pass egjyioniren  ei^^ontlicli  zustüiHle: 
Sondern  weil  die  jetz.o  ijrebräu  c  Ii  liehe  anmuthige  manier  zu 
siiiii^en  ingemein  noch  nicht  sonderlich  bekannt«.  Hier  win] 
uns  von  neuem  die  Tatsache  bestätigt,  daß  die  Komponisten  die  Auf- 
zeichnung der  Passaggien  in  ihren  Werken  in  der  Regel  nicht  für  nötig 
erachteten ,  viehnehr  den  »Cantoribus«  die  völlige  Freiheit  wahrten  und 
daß  Schein  durch  die  ausdrückliche  Beifügung  dieser  Gesangsfigurec, 
ahweichend  von  der  Oewohnheit,  den  Lehrzweck  bekundete^  den  er  damit 
im  Auge  hatte.  Er  wollte  seine  Landsleute  in  die  italienische  Gresangs- 
weise  »nach  vornehmer  Autorn  Exempelc  einführen,  und  damit 
ihnen  »eine  kleine  Anleitung  geben,  den  Sachen  ferner  nach- 
zufragen«'.) Ahnliches  hatte  ja  auch  H aBier  bezweckt,  als  er  im 
Jahre  1596  seine  »Neue  Teutsch  Gesang  nach  art  der  welschen 
Mud  i  lien  und  Canzonetten«  mit  der  Absicht  herausgab,  »iiuilen  li 
besseren  ('oni|)u  nisten  dadurch  ursach  zu  geben,  lierna«  b- 
zufolgeii,  damit  also  die  lül)liche  Kunst  auch  brsscr  und 
nieliro  in  Teutscher  sprach  in  gebrauch  käme«  2  .  Betreßs  der 
Koloraturen,  als  direkter  Herübernahme  italienischer  Va^htxie  (Liebreize 
ist  auch  schon  oben  24  in  der  Besprechung  der  Mm,  bosc,,  das  Nötige 
gesagt  worden. 

In  den  Tonarten  der  Bilctti  Pashrah'  finden  wir  wieder  eine  große 
Anzahl  Transpositionen.  Vier  Madrigale  stehen  in  dorisch-transponiertem, 
drei  in  ionisch-transponiertem  Modus.  Auch  bei  Schein  ist  das  Streben 
seiner  Kunstepoche  nach  Konsolidierung  von  Dur  und  Moll  erkennbar, 
das  durch  seine  Bezifferung  der  Madrigale  noch  befördert  wurde.  Da& 
das  Basso  eontinuthSpiel  auf  die  Konsolidierung  von  Dur  und  Moll  von 
Einfluß  gewesen  ist,  hebt  Kroyer  hervor^).  Der  gleiche  bemerkenswerte 
Widerspruch  zwischen  Textstinimung  und  Tonart,  den  ^vir  in  der  3///>. 
btjsa.  S.  22/28  hervorzulHsben  hatten,  begegnet  aueli  in  diesem  Werke  in 
Nr.  \-  am  £udc  i*.  fcJ.  ö4 — 36.  BctreÜend  der  Tonart  von  Nr.  IV  kuuiitcn 


1)  DhÜ  dif  Koloraturen  Jiurh  in  Unn  nnrh  di  i  Kifnulim^  der  Monodir  liliiiinuit'n 
Cliurgesang  ihr  Feld  behauptok'n,  bezeugt  autli  Max  Kuba,  Die  \'eracrungskuni*i 
in  der  GeKangK-Musik  des  16.— 17.  Jahrhunderte  (LdpKig»  Bioitkopf  k  Hart«!.  1902). 
H.  52  und  (toldKch  midt.  Die  Lrhri>  von  der  vokaleo  Omamoitik,  L  Bd.,  »S.  ISff. 

2)  Vgl.  R.  Schwartz,  Vierteljahreschr.  1803,  S.  26;  und  derbolU«.  Faksimile 
d«'H  Vorworte"^  H.iUlor's  in  dor  Neuausgabe  diesoB  Werkes  in  den  Denkmlüem 
dinitscher  Tonktuisi  a.  a,  O.  S.  ({,). 

3)  Die  Anfängt'  der  C'hriinuitik  im  italienischen  Madrigal  des  XVI.  Jahrhundert.- 
(Leipzig  19(12),  S.  141. 


Digiii^cü  Ly  Google 


—   49  — 


Qch  Zweifel  erheben.  Das  Stück  scheint  ebenfalls  im  genus  moUe  m 
itehen,  allein  der  erste  Dreiklang  auf  ff  löst  gleich  das  b  auf,  hat  somit 
nixolydischeii  Cliarakter,  während  das  Stück  mit  dem  c  Dreikiaiig,  also 
onisch  abschließt.  Wenn  man  .sich  nur  an  die  bekannte  Vorschrift  hält, 
laB  zur  Bestinmnmg  der  Tonart  eines  Stückes  der  Anfanji^s-  und  Scliliiß- 
ikkord  allein  maßgebend  sei,  so  wird  man  in  unserem  Beispiele  schwerlit  h 
:ur  Erkenntnis  kommen,  zumal  auch  die  Modulationen  im  Verlauf  des 
ifkes  keinen  genügenden  Aufschluß  ttber  die  ürsprungstonart  ergehen, 
^uf  den  Schluß  in  d  des  ersten  Teiles  des  Stückes  folgen  mehrere  Teil- 
ichlUsse  in  Es  liegt  wohl  hier  wieder  eine  der  Bildungen  vor,  an  denen 
sues  an  der  Schwelle  zweier  Kunstanschauungen  stehende  Zeitalter,  wie 
ede  Übergangsperiode,  so  reich  ist,  und  wir  werden  an  das  Madrigal 
»Cmda  Amarilli«  von  Claudio  Monteverdi^)  erinnert,  über  dessen 
Tonart  sich  schon  sein  Kritiker  Artiisi  vergeblich  den  Kopf  zerbrach 2). 
3ie  harten,  aber  zielbewußten  Modulationen  unseres  MRdriL'nls  nnf  die 
^ortc:  »Weil  Amarilli«  verraten  deutlich  den  mutlciiien  Haiiiioiukt  r, 
Ipr  schon  ein  klares  Bewußtsein  von  der  V  erbindung  indirekt  verwandter 
Ikkorde  hatte.  Als  fortschrittlicher  Harmoniker  erweist  sich  Schein 
iuch  in  den  durchgehenden  Terz- Quart- Sext- Akkorden. 

Erstaunliches  leistet  der  Künstler  auch  in  der  chromatischen  Fort> 
«hrdtnng  der  Singstimmen,  die  die  deutschen  Meister,  wie  z.  B.  Haß- 
er, in  ihren  weltlichen  Kompositionen  noch  vermieden').  Schein  ver- 
rendet  allerdmgs  dieses,  bei  den  Italienern  des  16.  Jahrhunderts  bereitB 
inzntreffende  Steigerungsmittel  des  Affektes  auch  nur  in  einem  Madrigal 
n  bewußt  künstlerischer  Weise,  aber  mit  großartiger  Wirkung.  Es  ge- 
chitjht  in  ^^r.  XII l,  P.  S.  99,  wo  das  Motiv: 

a  späterer  Gestaltung  auf  S.  101: 


1 

« — Ö-»  f — 

— 

-    V     l     u  . 

Ja  Basis  wirksamster  Ton?erbindungen  im  Sinne  des  Canivs  flrmus  des 
6.  Jahrhunderts  gebraucht  wird.    Es  ist  die  sogenannte  chromatische 

-"erz  und  Quart,  die  Schein  hier  in  genialer  Weise  beiua/t,  wobei  er 
ich  der,  gleichfalls  itahenischeii,  Kunstniittel  des  Orgelpunktes  auf  der 
Quinte  iui  vorletzten  Taktt>  vor  dem  Schlüsse,  sowie  der  Veri^rößerunf^ 
ler  Notenwerte  bei  Wiederholung  der  letzten  Tonreihe,  beides  zur  Er- 

1)  Neudruck  in   Luigi  Torchi,   VArU   MuMcale  in  Italia,  Volume  Quarto. 

2)  Vgl.  £.  Vogel  a.  n.  0.  S.  23. 

3)  SchwBTts»  Denkmäler,  a.  a.  O.  Eiideitung»  S.  I. 

B«lbeft  d.  ma.  U.  7.  4 
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höliunj^  der  Sckiußwirkung,  bedient.  Ihm  dürfte  das  Yerdienst  zuzu- 
sprechen sein,  die  cliromatischen  Fortsclireitimgen  aus  den  italiemsdieii 
Madrigalisten  zuerst  auf  die  deutsche  weltliche  Gesangsmnaik  übertragen 
zu  habend).  —  Uber  die  auch  in  den  Madrigalen  vorkommende,  über- 
mä&ige  Quart,  resp.  yermmderte  Quinte,  vgl.  oben  Mm,  bosc.  8.  26/21 
Von  allen  seinen  grofien  Yorläafem  auf  dem  Gebiete  der  Madngal- 
komposition  mußte  ihm  Heinrich  Schutz  in  seinem  genialen  Erstlingi- 
werke:  >/l  primo  Ubro  dd  MadrigaH*  von  1611,  zeitlich  am  nädistei 
stehen  >].  Nur  13  Jahre  vor  dem  Erscheinen  der  DüeiH  Paatorali  hatten 
diese  venezianischen  Madrigale  das  Licht  der  Welt  erblickt.  Der  damals 
26 jährige  Schüler  G.  Gabrieli  ^  halle  inil  dieser  ersten  Frucht  seiü« 
Fleißes  und  seines  Genies  die  Kunstgenossen  Italiens  wie  Deuti;chlaiid> 
in  Erstaunen  gesetzt.  Als  J.  H.  Schein  die  Diktti  Pasl^^nili  im  .Tahrf 
1624  veröffentlichte,  stand  er  bereits  im  38.  Lebensjahre  und  auf  der 
Höhe  seiner  Meisterschaft.  Es  ist  natürlich,  daß  der  Altersunterschied 
sich  auch  in  den  Arbeiten  dieser  beiden  genialen  Männer  widerspiegelt. 
Was  zunächst  bei  Schütz  in  die  Augen  fällt,  ist  der  fast  gänzlicluf 
Verzicht  auf  jegliche  musikalische  Gliederung  seiner  Madrigale.  Er  fühn 
seine  Stimmen  in  einem  Zuge,  ohne  Unterbrechung,  von  Anfang  an  durch 
das  ganze  Stück  im  geraden  Takt  bis  zu  Ende.  Ein  einziges  Mal  (Nr.  n 
a.  a.  0.  S.  15)  tritt  ein  zweimaliger  Wechsel  von  geradem  und  ungeradem 
Takte  ein.  Es  war  dies  die  Gewohnheit  der  italienischen  Madrigalisten. 
Auch  Monte verdi  kannte  eine  solche  Gliederung  nicht,  wie  man  ans 
einem,  den  Schütz'schen  Madrigalen  angehängten  Werke  dieser  Gattung 
aus  seiner  Feder  erkennen  kann:  >o  priimiicra,  giovcuiü  dd  'anm  . 
das  nacli  Sjntta's  Vermutung  Schütz  bekannt  gewesen  ist^).  Welch« 
bedeut(>n(le  Wirkungen  erzielt  dagegen  Schein  durch  HervorkeluuEt' 
dieses  rh\ thinisclien  Elementes!  In  welclieni  MaBe  weiß  er  drn  mannig- 
faltigsten Khythmuswechsel  seinen  künstlerischen  Ansicliten  dienstbar  zu 
machen.  Wie  großartig  klingen  z.  B.  viele  seiner  Madrigale  in  Lob 
preisungen  von  Ypthis  und  Amor  aus  und  diese  hymnenhaften  Abschlüsse 
leiten  ihre  musikalischen  Wirkungen  zunächst  von  dem  Tripeltiüct  her. 
der  den  bis  dahin  vorherrschenden  geraden  Takt»  g^n  Ende  des  Stückes» 
ablöst  und  mit  ihm  fortan,  in  stetem  Wechsel,  die  Wirkung  bis  zun 
Schlüsse  immer  mehr  steigert  Dieser  ausgeprägte  Sinn  für  rhjthmiadies 
Wechselspiel  ist  vorwiegend  eine  Eigentümlichkeit  deutscher  Melodik 
der  wir  schon  bei  unserem  Meister  im  >  Venns -Kräntzlein«  begegnet« 
und  die  bei  ihm,  wie  hei  Häßler,  auf  die  s  uikitümliche  Melodie  uu^ 

1)  Vgl.  Kroyer,  a.  ft.  O.  S.  146/146. 

2)  GesamtMUgabe  der  Werke,  Band  IX  (vgl  Spitta:  Mnnkg^sofaichtliche  Aaf- 
«atze,  Berlin  1894,  S.  0  und  10.) 

3)  Vorwort  mm  IX.  Band  seiner  Auagabe»  S.  VI. 
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das  Kunstlied  des  16.  Jahrhunderte  zurückzuführen  ist.  In  den  Madri- 
galen Yon  Heinrich  Schütz  beschränkt  sich  das  rhythmische  Element 
mehr  auf  die  musikalische  Behandlung  des  einzelnen  Wortes,  der  jedoch 
auch  Schein  eine  besondere  Sorgfalt  zuwendet  (vgl.  z.  B.  die  auch  bei 
den  italienischen  Meistern  beliebten  tonmalerischen  Wirkungen  des  Madri- 
gales  Nr.  XUl  der  Dildtl  Pastorali,  P.  S.  95  ft.].  HinsichtHch  der 
Melodiebüdung,  der  Hamionik  und  des  Tonsatzes  besteht  eine  gewisse 
Stilveiwandtschaft  zwischen  den  AVerkcii  beider  Meister.  Schütz  hält 
an  der  imitatorisch-polyphonen  Schreibweise  durchgehends  fest,  während 
Scheiu  sie  mit  der  aklvordiscli -homophonen,  kraftvoll  gedrungenen  (vgl. 
Uiletü,  Nr,  IV,  P.  S.  28  und  Nr.  VI,  F.  S.  40),  so  wirkungsvoll  und 
anmutig  vereinigt.  Doch  kennzeichnet  die  Generalbaßbezifferung  der 
Diktti  Pastof  ali  diese  als  das  Produkt  einer  neuen  Entwickelung  und 
als  das  entechieden  modernere  Werk.  —  Auch  die  Schein*sche  Melodik 
durchweht  ein  sonniger  Hauch  des  Südens,  indes  venut  sie  auch  in  hohem 
Maße  die  deutsche  Abkunft  ihres  Schöpfers,  der  den  Boden  Italiens 
niemak  betreten  hat  Spricht  sich  in  Schützen  *s  italienischen  Madri- 
galen das  deutsche  Wesen  ihres  Schöpfers  durch  Inbrunst  der  Empfin- 
dung und  energi.schen  Tiefsinn  aus,  »mittelst  deren  Schütz  beim  ersten 
x\nlauf  schon  weit  über  das  hinausdrang,  was  je  ein  Italiener  in  diesem 
Betracht  erreicht  hat*  so  tritt  Schein's  deutsche  Gemütsart  in  der 
>Hirtenlust«,  wie  in  den  irüheren  Werken,  in  sn  manchem  her/gewinnenden 
Zuge,  hervor  (vgl.  z.  B.  Nr.  Vlil,  P.  8.  öü  die  Melodik  der  Worte: 
>  Welche  mit  einem  Pünkelein  entzünden  kann  zwei  Herzelein  <  und  Nr.  XV, 
I*.  S.  115 ff.).  Doch  macht  auch  Schütz  von  der  italienischen  Chromatik 
öfters  Gebrauch,  am  wirksamsten  in  Band  IX,  Nr.  XV,  S.  68.  Spitta^) 
macht  auf  die  verblttjSende  Kühnheit  aufmerksam,  mit  der  chromatische 
Schärf  ungen  und  antiharmonische  Hebungen  und  Senkungen  der  Gesangs- 
melodie nicht  nur  in  einer  einzigen  Stimme,  sondern  auch  kontrapunktisch 
auftreten.  Demnach  ist  die  Ansicht  Eroyer's^)  zu  berichtigen,  wonach 
Schütz  nur  in  seinen  geistlichen  Kompositionen  sich  als  Chromatiker 
^^ezeigt  habe.  —  Wir  wissen,  daß  ein  inniges,  freundschaftliches  Ver- 
hältnis beide  Künstler  zeit  ihres  Lebens  verbunden  hat,  dem  wir  die 
Trauermotette  auf  8chein's  Tod  in  den  Schütz'schen  Werken  l^and  Xlf, 
S.  145  146,  als  schönstes  Denkmal  verdankcm '').  So  dürfen  wir  mit 
Sicherheit  annehmen,  daß  »Schein  den  Madrigalen  seines  großen  Kunst- 
genossen eine  besondere  Aufmerksamkeit  zugewandt  hat.  Wie  hoch  er 
sie  schätzte,  dürfte  daraus  zu  entnehmen  sein,  daß  er  sich  an  zwei  der- 
selben melodisch  anlehnte.  Das  erste  Mal  in  Nr.  II,  F.  S.  6,  Abschnitt  II 

1)  a.  a.  O.  8.  42. 

2)  a.  a.  O.  Ö.  U5/U6. 

3)  Spitto     a.  0.  S.  23  und  meine  Biographie  Sohein*8  S.  202/3. 
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an  Schütz's  Madrigale  a.  a.  0.  Nr.  III,  S.  13,  Abschnitt  T:  das  andere 
Mal  Iii  Xr.  Vlli,  P,  S.  52  an  «cliütz's  I^Iadrigalc  Nr.  XVI.  S 
Abschnitt  I.  Der  Sprung  in  letzterem  Beispiel  aus  dem  tomsclien  ic 
den  Dominant -Dreiklanc^  findet  sich  allerdings  schon  l)ei  Schein  .selUt 
im  >  Venus -Kräntzlein<  Nr.  V,  P.  iS.  8,  doch  weist  die  ganze  Stimm- 
fülirung  und  Figaration  auf  eine  unverkennbare  Beeinflussung  bin.  Der- 
artige Entlehnungen  wurden  aber  damals  bekanntlich  nicht  als  solche 
empfunden  und  auch  wir  werden  darum  von  der  melodischen  Erfindungs- 
kraft Scheines  nicht  geringer  denken,  von  der  er  auch  in  diesem  Weri» 
ein  glänzendes  Zeugnis  abgelegt  hat. 

Betrachten  wir  jetzt  die  Madrigale  der  DüetH  PaataraU  etwas  ge- 
nauer als  Dichtungen. 

Das  Madri^'al,  als  lyrische  Dichtungsfonn,  hatte  sieb,  trotz  massec- 
haftcr  Vorbilder,  in  der  deutschen  Literatur  zu  Hcliein's  Zeit  noch  JÜdX 
einbürgern  können.  Ausnahmen,  wie  das  Fleming'sche  Madrigal  ik-- 
V.  Lappenberg  i)  blieben  vereinzelt.  —  Noch  im  Jahre  1653,  23  Jahre 
nach  Scheins  Tode,  klagt  darüber  Caspar  Ziegler,  der  Schwager 
von  Heinrich  Schütz,  durch  dessen  Schrift:  »Von  den  Madrigaleo, 
einer  schönen  und  zur  Musik  bequemsten  Art  Verse,  wie  sie  nach  der 
Italiäner  Manier  in  unserer  Deutschen  Sprache  auszuarbeiten«!  165ä 
diese  Dichtungsgattung  eine  nachträgliche  Pflege  in  Deutschland  erfuhr. 
In  dem  Zusätze  jenes  Titels:  »einer  schönen  und  zur  Musik  bequemst«» 
Art  Verse«  ist  aber  zugleich  angedeutet,  warum  die  deutschen  Dichte 
diese  lyrische  Gattung  so  sehr  vernachlässigten.  Denn  als  sulche  >iA 
sie  nur  gerintje  Anfordernn^jen.  Es  waren  Gedichte  von  12—15  od-^r 
weniger  Zeilen,  von  ungleicher  Län.ire,  oft  mehr  |)oetische  Prosa  al^ 
eigentlieher  Versbau.  Hauptsache  war,  daß  sie  sich  zur  muf>ikalischeB 
Behandlung  eigneten.  So  fand  denn  das  Madrigal  am  Anfange  de? 
17.  Jahrhunderts  Fäege  und  Verbreitung  nur  durch  die  Musiker,  (ü« 
italienische  Poesieoi  entweder  im  Original  oder  in  der  Übersetzung  koca- 
ponierten,  wie  z.  B.  Valentin  Hausmann  und  Hafiler  und  die  eß^ 
lischen  Madrigalisten  wie  Morley^),  oder  diese  Poesien  in  ihren  musib- 
lischen  Sammlungen  verbreiteten,  wie  Schein.  Beeinflufit  wurden  de 
durch  die  italienischen  Renaissancedichter,  deren  Hauptwerk:  »//  P&sfm 
f'uh'^  von  G  uarini  den  tyjiischcn  Ausdruck  dieser  antikisierenden,  it- 
8chäferliche  eingekleideten  i^y rik  bildet ^j.  Die  Hauptpersonen  die^e^ 
Hirtendramas  Mirtillo,  Coridon,  A inarill i,  Filii  und  ihre  Liebessrhicksak 
in  denen  Amor  selbstverständlich  wieder  den  Ausschlag  gibt,  maciieti 

1)  Paul  Flemming,  Dontsrho  Ordirbto.     Rand  I.  S.  401. 

2)  \'gl.  Wilhelm  BolUs  Ihn  gedruckten    eDgÜschen  Liedorbücher  bis 
(Berlin  1903). 

3)  S.  o.  8.  soff. 
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aach  den  wesentlichen  Inhalt  der  Schein'schen  Madrigaldiclitungen,  wie 
sie  ihm  ja  auch  die  Wahl  ihres  Titels  >Hirtenlust<  verdanken,  aus. 

Die  Gedichte  der  Diletti  Pustorali  sind  vorwiegend  Ivrischer  Natur 
und  zum  Teil  von  so  anmutiLrer  Form,  da(i  wir  })f>klageii  iiiüsisen,  daß  sie 
Caspar  Zieglcr  entgangen  sind.  Er  hätte  Scliem  als  einen  würdigen 
Vertreter  deutscher,  madrigalischer  Dichtung  nicht  unerwähnt  lassen 
dürfen.  Hervorhebens  wert  ist  z.  B.  der  mehr  dramatischer  Form  sich 
nähernde  Dialog,  ein  Vorläufer  des  Liebesduettes  der  ^]i;it{»ren  Oper  und 
des  Oratoriams,  in  Nr.  Villi  P.  S.  50  IE.  i),  der  als  dichterisch  besonders 
gelangen,  hier  wiedergegeben  werden  möge; 

Tirsis:  »Wie  kommts,  o  zarte  Filii  mein, ,  Filii:  »AchTirsi  mein,  da»  kuiiiint  daher, 
BaB  iob  00  ungdieiir  {         Daß  in  meine  Augelein 

Stets  fühl  ein  neues  Feur,  Sich  Amor  logiret  ein» 

So  offt  mir  gibst  ein  Blickelein  ?«  Davon  ich  selber  brenn  ao  eehr.t 

Beide:  »O  nllersüßte  Feuerflamme, 
VVelnhe  mit  einem  Fünkelein 
Entzüudeu  kann  zwei  Herzeleio, 
Li  gleicher  Lieb  zusamm!« 

Auch  Heinrich  Schütz  hatte  die  Texte  von  seclis  seiner  italienischen 
Madrigale  den  Dialogpartien  des  ^Pastor  fido*  entnommen^).  Einen 
breiten  Raum  nehmen  auch  die  in  epischer,  erzählender  ITorm  gehaltenen 
(iedichte  ein  (Nr.  VI.  IX  -XI,  Xlll— XV).  Sie  nehmen  unser  Haupt-" 
interesse  in  Anspruch,  da  sie  die  Schäferpoesie  der  Renaissance  in  ilirer 
eigentümlichsten  Ausdrucksform  uns  yor  Angen  führen.  Zumal  ^r.  X, 
P.  S.  68 ff.  zeigt  uns  den  »Idealtypus  der  deutschen  Schäferpoesie«'). 
Dieses  Gkdicht  mag  deshalb  ebenfalls  im  Wortlaut  folgen: 


» Als  FiUi  »ehön  und  fromm 

EinsUnalft  am  Elbeetrom 

Bei  klar  und  heiBen  Sonnenschein 

Tränkt  ihre  dur^tgen  Sehtifelein. 
Da  kam  Amor  dm  Göt tiein  bUnd 
Gesegelt  her  mit  gutem  Wind, 


Foriun  os  comitiret: 

Alsbald  es  FUli  ward  ansiebt. 

Sein  gülden  Pfeil  es  auf  sie  rieht» 

Ihr  Ih-r/.lein  inflammirct: 
DtT  LifU*  vor  war  unlx'k.mt. 
Jetzt  liobtertoh  für  Liebe  braut.« 


Dieses  Spazierengehen  und  Schäfleinweiden  an  den  Ufern  eines 
Flusses  kennzeichnet  so  recht  die  arkadische  Grundstimmung  der  Re- 
naissancepoesie, und  Schein  erfüllte  mit  diesem  Gedichte  die  Forderung, 
die  G.  Ph.  Harsdorf  er,  das  Haupt  des  Nürnberger  » Pegnitz-Ordens  <, 

in  seinen  » Gespriichspielen «  (V,  S.  l\2'))  au  die  deutsclien  Poeten  gestellt 
hatte:  >Wie  nun  die  Welschen,  Frantzösischen  und  Spanischen  Poeten 
an  ihren  Flüssen  derglt  iclieii  liirtrnliedlein  gesungeu,  obgleich  ofternials 
nur  einer  wie  Petrarcha  und  Sanuacar,  oder  zween  wie  iionsard 


l)  Vgl.  o.  S.  44. 

•2)  Spitta,  Ausgabe  der  Werke  Sic h ii l zeii"«*.  Band  IX.  Norwort  S.  VI. 
Ii)  V.  Wakibeig:  Deutächc  RenaissanceljTik,  S.  14. 
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»Mein  Schifflcin  lieff  im  wilden  Meer, 
Geschlagen  von  Sturmwinden. 
Das  Segel  war  zerrissen  sehr. 
Kein  Ruder  könnt  ich  finden. 
Kein  Schiffmann  da  vorhanden  war« 
Auf  allen  Seiten  war  Gefahr, 


und  Bellej  geweses,  6o  BoUen  auch  die  Liebhaber  der  Poeterey  sidi  an 
allen  Strömen  Teutschlands  mit  vertraulicher  Freundschaft  sich  verbinden 
und  beschreiben,  was  denkwürdiges  sich  bei  ihnen  zuträgei«. 

Ein  Beispiel  lebendiger  Situationsmalerei,  in  der  die  Neigung  der 
italienischen  Madrigalisten  und  Orlando  Lasso^s  zur  Wbrtillustration 
auch  bei  dem  deutsc-hcn  Nachbildiier  zum  Ausdruck  kommt,  liffert  uii- 
das  in  Nr.  IX  durchgeführte  Gleichnis  eines  Schiffbrüchigen,  den  zidetzt 
Amor  in  den  ersehnten  Hafen  der  Liebe  geleitet;  P.  S.  59ff. : 

Kein  StomIHn  lioß  sirh  V>lif  k^  n. 
Wie  bett'.  wie  ^nh  ich  gute  wort. 
Bis  endlich  an  gewünschten  Port 
Ifich  Amor  tat  erquicken: 
Drum  ich  dem  Göttlein  blind  zu  Dank 
Mein  Herz  vovir  mein  Lebelang.« 

Qanz  in  dem  mythologisierenden  Greschmack  der  Zeit  gehalten  ist 
die  Schilderung  von  Nr.  Xm,  worin  Aurora,  Febo,  Eolo,  Nettuno  und 
Diana  mit  den  durch  diese  Gottheiten  repräsentierten  Tageszeiten  und 

Khnnenten  vorgeführt  werden.  Der  Schluß  enthält  nach  der  Anschauung 
dos  17.  Jahrhunderts  durchaus  nichts  Anstcißi^es.  Einzelne  dieser  Madn- 
gale  müssen  wir  auch  nach  unserem  ü'  schmacke  als  weichlich  und  un- 
gcniehbai  btzeichnen;  es  sind  die  beiden:  Xr.  XT,  worin  Mirtillo  cir 
>krankes  Schäfelein«  durch  ein  »hertzerquickend  Säftelein«  kuriert  P.  S 
7üii,  und  das  schwülstige:  »0,  Amarilli,  zart«,  Nr.  XII,  2.  Teil  P.S. 
87  ff.  —  Auch  die  Sprachraengorei  der  Miisica  boscarecda  macht  sich  in 
den  Dü,  Pasi.  zuweilen  geltend,  besonders  an  den  Schlüssen,  die  einen 
Hymnus  an  die  Liebe  enthalten  z.  B  Nr.  II,  P.S.  13 ff.: 

i^Drumb  nng  ich  mit  der  Hirten  Chore: 
0  Viva  Vtnete  H  Amon 

So  steht  auch  unter  jeder  Druckseite  der  Stimmbücher:  MadriffoU  di  Gia, 
Herrn.  Schein. 

Erfreulicherweise  ist  auch  von  rein  literarhistorischer  Seite  neuerdings 
betont  worden,  daß  Schein  der  bedeutendste  gewesen  ist,  der  niii 
Bewußtsein  danach  strebte,  auch  in  seinen  Texten  die  Form 
der  italienischen  Muster  wiederzugeben').  Die  dort  im  Wortlaut 
zitierten  Nummern  V  *Die  Vöglein  singen«),  XIV  (»Amor,  das  liebü  Bäu- 
berlein«),  (Das  ^Nfdtiv  d*  s  Liebesgottes,  der  das  erloschene  Feuer  seiner  Pfeile 
am  Herzen  der  Geliebten  oder  des  Liebhabers  wieder  anzündet),  sowie  Xr.l  Y 
und  XIII  (Verbindung  der  äußeren  Natur  mit  der  Liebe  Leid  und  Lust 
werden  als  Anlehnungen  an  Tasso  (Opere  VI  Yenezia  1736)  nachgewiesen. 

In  metrischer  Hinsicht  entsprechen  die  Madrigale  gleichfalls  den 
italienischen  Vorbildern.   Ihre  Yerszahl  schwankt  swischen  8  und  15. 

1)  Karl  VoßW,  Daa  deutache  Madrigal,  Weimar  1S08.  S.  92ff. 
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Auch  hier  herrscht  solche  kunstreiche  Mannigfaltigkeit  der  Versver- 
schrlinkung,  daß  von  den  15  Godichtcn  nur  2  Reimschemata  je  einmal 
wiederkehren:  ab^  ab^  eCf  dd  in  Nr.  II  und  IV,  und  a6,  abf  cd,  ed  in 
Nr.  in  und  V. 

Unter  den  Madrigalen  der  Hirtenlnst  sind  drei  Stücke  dnrch  Ein- 
zeldracke  als  Oelegenheitskompositionen  gekennzeichnet.  Es  sind  die 
drei  Hocbzeit^gesänge  Nr.  m  a  Specchio  d^Ämore^  1622,  Biographie 

S.  55— 56,  P.S.  6ff;;  Nr.  VH  =  Wasser-Fuhr,  1^22,  (Biographie  S.  58 
—59,  P.S.  Nr.  XH  =  Madrigale  ii  5,  (lÜ2o  Biographie  S.  63, 

P.S.  83 ff.).  Leider  sind  *SpcccJf!o  (VAmore*,  »Wasser-Fuhr*  und  »Ma- 
drigale« nur  als  Fragmente  überliefert.  ^Cantus  I,  Alt,  Tenor  felilen) 
*  Specchio  fTAmfyre*  und  -Madrii^ale«  stimnK  u,  soweit  die  Stimmen  vor- 
handen sind,  mit  Düetti  Fastorali  Nr.  Iii  und  XII  überein.  In  »Wasser- 
fahr«, deren  Text  komische  Anspielungen  auf  den  Namen  des  Brautvaters 
David  Wasserführer  enthält,  ist  der  Schluß  etwas  breiter  und  in  unserer 
Nr.  yn  verkürzt  worden.  Die  Nachbildungen  der  Originaltitelblätter 
der  Einzeldracke  sind  der  Partitur  der  DüetH  Toigedruckt.  Yermntlicb 
waren  noch  eine  Anzahl  anderer  Madrigale  wegen  ihres  erotischen  Textes 
ursprünglich  für  Hochzeitsfeiem  bestimmt  gewesen,  doch  sind  uns  deren 
EHnzeldrucko' leider  yerloren  gegangen.  Dagegen  ist  ein  anderer  Einzel- 
druck, ebenfalls  ein  Hochzeitskarmen,  auf  uns  gekommen,  der  im  An- 
hang rt  abgedruckt  ist,  die  lüsidmxa  crAntorc  von  1618 

Dieses  sehr  ausgedehnte  und  im  Text  stark  italienisch  angehauchte 
Stück  beansprucht  in  dreifacher  Beziehung  besondere  Beachtung.  Es  ist 
ä  G  roci  con  ü  suo  basso  continuo  betitelt,  also  für  eine  Singstimme  mehr, 
als  die  Diletti^  und  zwar  tritt  noch  ein  zweiter  Tenor  hinzu.  Es  trägt 
ferner  auf  dem  Titelblatte  den  Zusatz  »per  comerto  komponiert«  und 
enthält  endlich^  am  Schluß  seiner  rier  Abschnitte  die  Bemerkung  >JBt^- 
neUo«  (am  Schluß  des  ersten)  und  J?ioantofe  ü  Rttomdh^  (am  Schlüsse 
der  drei  übrigen).  Ersterer  Zusatz  ^per  concerto*  stellt  dieses  Werk  aber 
nicht  stilistisch  jener  siebenstimmigen,  uns  nur  handschriftlich  vorliegen- 
den Komposition:  »Amor,  das  liebe  Räuberlein«  an  die  Seite,  da  in  der 
Rrsidrnxa  (T Amnre  nicht,  wie  dort,  Instruuientalstimmen  selbständig  mit 
dem  Gesänge  konzertieren.  Der  Zusatz  deutet  vielmehr  nur  die  primi- 
tive älteste  Form  des  Konzertierens,  das  unselbständige  Nebeneinander 
und  gleichzeitige  Krtünen  der  (les-incrsstimmen  und  (U's  obligaten  }/nsso 
coniinuo  an.  Es  ist  also  der  gleiche  8til,  den  wir  in  den  Diletli  pasiorali 
vor  uns  haben'].   Das  Vorkommen  des  Ausdrucks  »Eicantate  ü  Ritor- 


1)  Biographie  S.  46. 

2)  Über  die  flüaaige  Terminologie  des  Konzertbegriffes  zu  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts vgL  A  Sohering,  Qeaohiohte  dee  AistnunoitalkoiizerteB,  S.  4-^0. 
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HüUo'^  endlich  ist  an  sich  nicht  seltsam,  da  Ritornell  iirs))riinglich  der 
Name  des  ( 'horrefrains  der  gesungenen  Ballade  wüt,  bevor  es  die  Be- 
deutung des  instrumentalen  Vor-,  Zwischen-  und  Nachspiels  annahm. 
Doch  scheint  der  Ausdruck  in  der  Bedeutung  als  Gesangsritomeli  An- 
fang  des  17.  Jahrhunderts  nur  noch  selten  gebraucht  worden  zu  sein  *), 

£&  ist  wegen  diesen  stilistischen  Abweichungen  von  den  übrigen  Madriga- 
len Scheins  doppelt  bedauernswert^  daß  die  Residenxa  d^Amore  nur  als  Frag- 
ment (Canto  n,  Tenorl  1,  Basso  und  Basso  continuo)  aufuns  gekommen  ist 

Wenn  ein  modemer  »positiver«  Ästhetiker  wie  Heinrich  Bietsch  in 
seiner  »deutschen  Liedweise«')  der  Vereinigung  von  Wort  und  Weise 
mit  liecht  dann  die  stLirkste  assoziativ-reproduktive  AVnkung  zuschreibt, 
wenn  eine  Weise  nur  einem  Text,  diesem  aber  stets  zugeteilt  ist,  so  hat 
die  Praxis  und  die  Wissenschaft  des  17.  Jahrhunderts  vereint  die  Wahr- 
heit dieses  Grundsatzes  bei  den  Düetti  Pastorali  Schein's  erwiest  n 

Hermann  Kretzschmar  stellt  Schein  neben  Marenzio,  bezeichnet  ihn 
als  das  bedeutendste  deutsche  Liedertalent  der  Periode  und 
weist  seinen  Einfluß  auf  Heinrich  Albert  nach  »den  ersten  Spezia- 
listen des  neuen  Liedes«').  In  der  kunstgeschiehtlichen  Würdigung  des 
^Studmtensdiifmsea^i  der  2  Jahre  nach  der  »Hirtenlust«  erschien,  wird 
das  weitere  darttber  auszuführen  sein. 

Von  der  Verbreitung,  die  die  Düetti  Pastorali  wie  auch  der  Stu- 
deutenschr/iaus  ^  zurzeit  der  Entstehung  dieser  Werke  im  engem  Vater- 
lande ihres  Schöpfers  gefunden  haben,  ist  uns  erst  jüngst  ein  neues 
Zeugnis  bekannt  treworden:  In  Waldenburg  in  Sachsen  haben  sich 
diese  bei  den  Gastmahlern  der  dortigen  Kantorei  zu  Anfang  des 
17.  Jahrhunderts  einer  besonderen  Beliebtheit  erfreut.  Das  Musikalien- 
verzeichnis der  Waldenburger  Kiche  1626—1642  weist  außer  den  beiden 
erstgenannten  Werken  noch  die  »Waldliederlein«  auf).  Doch  sind  sie 
leider  dort  nicht  mehr  vorhanden'). 

Aber  auch  schon  Wolfgaug,  Caspar  Printz  rühmt  in  seiner  »histo- 
rischen Beschreibung  der  Edlen  Sing-  und  Eling-Eunst«,  (1690)  S.  136 
von  Schein,  daß  er  »im  stylo  Madriffotesco  keinem  Italicner,  viel  weniger 
einem  anderen,  etwas  nachgeben  duiilen«.  Möji^e  in  diesem  Sinne  auch 
die  Wiederei  weekung  der  Düetti  Paatüraii  als  vollberechtigt  erkannt 
werden,  und  das  Urteil  des  wackeren  Musikhistorikers  auch  jetzt,  nacli 
mehr  als  zwei  Jahrhunerten,  von  Beuern  üechtfertigung  finden. 

1)  Fkeundliche  Mittdlnng  von  Hugo  Riemann,  vgl.  aueh  dessen  Handbadi 

der  Musikgeschichte,  /.\vrit«r  Band,  erster  Teil,  8.  66/67. 

2)  Wien  und  Leipzig  1904,  S.  12. 

3)  Vgl.  u.  S.  57. 

4)  Vgl,  Dr.  Johönn«^B  Rauti'nstraueh.  Luther  und  die  Pflege  der  kirchhcheo 
Mu-iik  in  Sachsen  (Lti^i/jg.  Breitkopf  &  Härtel  1907),  S.  323,  327. 

5)  Freundliche  Mitteilung  des  OberpfaneiB  Harleß. 
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B.  Studenten-Sclimaiis. 

(»Einer  löblichen  Compagni  de  la  Vino-biera  praesentirt«} 

Leipzig  1626. 

Der  >Studenten-Scbmaus« *)  enthält  nur  fünf  weltliche,  mehr- 
stimmige Gesänge,  bietet  aber,  bei  aller  Kürze,  nach  mehr  als  einer  Seite 
hin  Bwerkenswertes.  £r  liefert  nns  zunächst  den  erneuten  Beweis,  daß 
die  Kunst  Scheines  nicht  in  der  Nachahmung  der  Italiener  aufging,  son* 
dem,  tief  in  rein  nationalem  Boden  wurzelnd,  aus  diesem  ihre  feischesten 
Lebenskräfte  sog.  So  hat  es  einen  bedeutimgsvoUen  Zusammenhang, 
wenn  wir  hier  unseren  Meister  in  Wort,  Weise  und  Tonsatz  zu  den  Qe- 
süngen,  seines  stark  volkstümlichen  Jugendwerks,  des  Venus-Kräntzleins, 
zurückkehren  sehen,  als  dessen  Fortsetzung  der  >Studenten-ächmaub< 
geradezu  betrachtet  werden  kann. 

In  Leipzirr  luitte  der  23jülirige  Studiosus  das  Erstlintifswerk  semer 
Muse  in  die  Weit  hinausgehen  lassen  und  waren  Lieder,  wie: 

»Herbey,  wer  lustig  sein  will« 
^^^Ö'"'  »Ich  will  nun  fröhlich  singen« 

oder  das  prächtige  Quodlibet,  der  Cantus  »Post  Martinum«,  im  frohen 
Zech«  rkreise  angestimmt  worden  und  jetzt,  nach  17  Jahren,  erfaßte  ihn 
der  Zauber  dieser  Jugenderinnerungen  von  neuem  mit  unwiderstehlicher 
Glewalt,  und  so  schuf  der  reife  Künstler  auf  der  Höhe  seiner  Meisteiv 
schaftp  für  die  akademische  Jugend  derselben  Universitätsstadt,  in  der 
einst  seine  Muse  erwacht  war,  noch  einmal  einen  Zyklus  ausgelassener 
Trinklieder.  Der  fromme  Thomaskantor,  der  durch  Mühseligkeiten  des 
Berufes  Geplagte,  durch  Krankheit  und  schwere  Schicksalsischläge 
oft  CJeheugte,  der  feine  Kenner  italienischer  Kunst,  hatte  dennoch  — 
ein  echter  deutscher  Meister  —  s(>incn  kernigen  Humor  niclit  eingebüßt! 
T/oider  ist  uns  die  Entstehun<isirese!n(hte  und  direkt-  Veranlassung  zu 
diesem  »einer  löblichen  ('oinpdiinl  de  (a  l'ino-hicni*  gewuinietem  Werke 
nicht  bekannt,  da  er  diesem  Werke  keine  Vorrede  beigefügt  hatte. 

Daß  auch  zu  Schein's  Zeit  ein  Leipziger  Studentenchor  bestanden 
bat,  für  den  der  >Stn(lenttinschmaus<  bestimmt  war,  dürfen  wir  aus  den 
Berichten  seiner  Vorläufer  und  Nachfolger  entnehmen.  Nachweislich  ist 
Sethus  Calvisius,  sein  AmtsTorgänger  im  Thomaskantorat,  Direktor 
eines  studentischen  Otorus  musicus  gewesen^.  Heinrich  Albert,  der 
erste  Spezialist  des  einstimmigen  Liedes,  dessen  Melodien  Schein's  Ein- 
fluß bezeugen,  berichtet  in  der  Vorrede  zum  zweiten  Teil  seiner  Arien 
(etwa  1640)  daß  >8ie  meist^teils  noch  in  meinen  Stadentenjahren  von 

1)  S.  Biographie.  S.S2/H3. 

2)  A.  HeuU.  Denkmäler  deutscher  Xonkuoftt^  XIX  Band,  Arien  von  Adam 
Krieger,  £mleitui]g,  S.  VU. 
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mir  verfertigt«  (also  in  Leipzig,  wo  sich  Albert  1723^26  aufgehalten 
hat  und  vielleicht  Schein*8  Schuler  gewesen  ist^)  und  »ich  damals  und 
die  Authores  der  Texte  unterweilen  zur  Ergetzung  in  unserer  Gresellschaft 
musicirt  haben«.  Auch  Adam  Krieger,  der  erste  Klassiker  des  be- 
gleiteten Sololiedes,  hat  um  1650  in  Leipzig  ein  müegium  mufticum,  d.  h. 
einen  chorus  musicm,  geleitet ^J.  Auch  ist  es  bekannt,  dalj  l)is  in  die 
Zeit  Georg  Telemaiins  die  angesclienen  Koiiij^uiiisten  das  neue  Lied 
hauptsächlich  Studenten  und  jiingoron  K'tllf\L^*'n  übt  rlielien  ^j.  Ist  duch 
unser  deutsches  Lied  hauptsächlicli  ein  Studenienkind!  Es  ijeliört  7:u  Herr- 
mann Kretzschmar's  Verdiensten,  auch  die  außerordentliche  Kulturbedeu- 
tuDg  des  Studentenliedes  wieder  erschlossen  zu  liaben.  Unter  den  >  Kom- 
positionen mit  akademischen  Spuren«  stellt  er  Scheines  Studentenscbmaus 
bei  Aufzählung  von  Werken  dieser  Gattung,  ab  das  heute  bekannteste 
an  die  Spitze^)  und  läßt  ihm  Sammlungen  wie  Joh*  Jeep*8  Studenten- 
gärtlein  (1601—1614)  und  Henning  Dedekind*s  Studentenleben  (1613) 
folgen.  Auch  Scheines  berühmter  Schüler  Paul  Fleming  erzählt  in  sei- 
nem in  Beval  entstandenen  Gedicht  9Liefländische  Schneegrä£n«,  daB  dort, 
am  Ostseestrand,  eine  »schöne  Compagnie«,  »ein  Waldlied  aus  dem  Schein 
uud  seinen  Studentenschmaus  ganz  von  vornen  an  ausgesungen«  habe 5. 

Der  Stil  der  5 stimmigen  liieder  des  > Studentenschmauses«  ist.  wie 
schon  hervorgehoben,  im  wesentlichen  der  homophon-akkordische  des 
» Venuskränzleins«.  Einzelne  Figuren,  wie  die  e(  huartig  naclialimenden 
des  Schlußliedes,  Nr.  V,  P.S.  151  lieben  diesen  Charakter  nicht  auf. 
Ebenso  erinnert  Gliederung,  Melodiebildung,  Harmonik  und  Tonsatz 
durchaus  an  das  Jugendwerk  des  Meisters.  Nur  ganz  vereinzelte,  melo* 
dische  Anklänge  gemahnt  an  die  großen,  dem  itaUenischen  Stü  ver- 
wandten, Werke  der  Zwischenzeit.  Nur  ein  wesentlicher  Untencbied 
kennzeichnet  das  Werk  als  zu  denen  der  zweiten  Lebensperiode  des 
Meisters  gehörig,  die  den  Singbässen  beigefügte  Generalbaßbezifferung. 
Sie  deutet  auf  die  Begleitung  des  Gesanges  durch  ein  oder  mehrere  In* 
Strumente  hin,  denen  die  Aufgabe  zufällt,  den  Contimto  harmonisch  aus- 
zusetzen. Dieses  Hinzutreten  einer  Instrumeutalharmonie  zu  einem  im 
wesentlichen  akkordischen,  mehrstimmigen  Vokalsatz  begegnet  uns  in 
grülSarti^'(  in  Maßstabe  in  dem  ein  Jahr  nach  dem  »Studentenschuiauß«. 
1627,  erschienen  bekanntesten  Werke  des  Meisters,  in  seinem  » CmUional*- 

1)  H.  Kretzschmar,  Denkmäler  der  Tonkunst,  XII.  Band,  Arien  von  Hein- 
rich Albert,  Einleitung,  S.  VII  und  S.  34. 

2)  A.  Heuß,  a.  a.  O.  S.  VII. 

3)  Kretzschmar,  a.  a.  O.  S.  XVII. 

4)  Jahrbuch  chT  Musikbibliothek  Peter's  für  1897:  Das  deutsrhe  Litxl  sfit  dfux 
Tode  Rieh.  Wagners,  S.  48  und  dei^lbe,  .Musikalische  Zeitiragcn  (Leipzig  liK«3). 
S.  69. 

5)  Biographie,  8.  64. 
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((xcsaugbuch),  in  dessen  Vorrede  der  Autor  liorvorhebt.  daß  die  dazu 
gelH"»ri«^en  ^ Überzeichiiungen«  (d.h.  eben  die  BaBbe/.ifferinigen)  >für  die 
Organisten,  Instrumentisten  und  Lauteniston  etc.  auff  dorn  (Tennralbaß* 
bestimmt  seien.  Leider  fehlt  uns  eine  ähnliche  Angabe  beim  Studenten- 
schmaus,  doch  dürfen  wir  von  den  für  die  Bezifferung  der  stilistiBch 
gleichartigen  und  gleichzeitig  entstandenen  (Jantionallieder  gegebenen  Vor- 
schriften anch  auf  die  Liederbegleitung  des  »Studentenscbmauses«  scblie- 
fien,  wobei  natürlich  für  diese  welüichen  Studentenlieder  von  Oigel- 
begleitung  abzusehen  ist  und  nur  »Instrumentisten  und  Lautenisten«  in 
Betracht  kommen.  Hinsichtlich  der  Wahl  dieser  letzteren  wird  es  uns 
auch  erlaubt  sein,  auf  ein  um  5  Jahre  älteres  Schein'sches  Vokalwerk 
zurückzugreifen,  dessen  II.  Teil  übrigens  im  gleichen  Jahre,  wie  der 
Studcntenschniaus,  ( rscliieneu  ist,  seine  Musiea  hoscareccia  oder  Wald- 
liederlein (I.  Teil  1G21).  Wenn  auch  der  Tonsatz  dieser  letzteren  nur 
Sstinimic^  und  in  viel  au8gej)r:igteren  Mafk'  iniitatoriscli  ist,  als  die  Stu- 
dentenscliniauslieder.  so  deutet  doch  die  Vorschrift  des  Titelblattes:  *in 
ein  Clavicimbel,  8pinett,  Tiorbe,  Lauten,  wie  auch  auf  Musikalischen  In- 
strumenten anmuthig  und  lieblich  zu  spielen« ,  in  erster  Linie  auf  eine 
Klavierbegleitung  hin  und  eine  solche  kann  sich  bei  Werken  mit  be- 
zifferter Baßstimme  doch  nur  als  eine  harmonische  Aussetzung  der  be- 
zifferten Baßstimme  fürs  Klavier  darstellen.  Bei  modernen  Aufführungen 
dieser  Studentenschmausgesange,  zumal  Ton  Nr.  I  und  IV  tritt  dann  noch 
das  Streichorchester  zur  Verstärkung  hinzu  >). 

l  uter  den  einzelnen  Liedern  ist  unstreitig  da^j  merkwürdigste  das 
erste  P.  S.  142. 

»Frisch  aotf  ihr  Kloster  Brüder  mein» 
Laßt  uiu  einin»!  recht  lustig  sein.« 

Es  ist  ein  Wechselgesang  von  Solo  und  Chor,  vielleicht  eine  auf  das 
Trink! i(Ml  übertragene  Nachahmung  der  Intonation  des  liturgischen  Ge- 
sanges der  kiitliobschen  Kirche.  Ein  Vursim^er  hebt  an,  der  Chor  fällt 
ein,  beides  wiederholt  sich  auf  einen  anderen  Text  Wahrscheinlicher 
noch  liegt  der  altCi  volkstümliche  Brauch  des  Wechselgesangc  s  mit  dem 
Kehrreim  im  Chore  zugrunde.  Als  spezielles  VorbUd  sei.  1 1  aber  dem 
Tonsetzer  das  6stimmige  Trinklied  des  Antonio  Scandelli  aus  dem 
Jahre  lö78  vorgeschwebt  zu  haben,  worin  der  Italiener  diese  deutsche 
volkstümliche  Form  mit  Meisterschaft  handhabt.  Es  ist  dies  eine  der 
wenigen  merkwürdigen  Ausnahmen  in  damaliger  Zeit,  daB  ein  Italiener 
deutsches  Kunstwesen  sich  zu  eigen  machte  und  Scandelli  hatte  sich  in 
diesem  Werke  so  in  deutsche  Art  eingelebt,  daß  er  sogar  die  rhythmische 


1)  Auch  in  der  Bearbeitung  tur  Männerchor,  s.  u.  ä.  60. 
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Verschiebung  der  älteren  deutschen  Liedmelodie  aufnahm  i).  Schein  hat 
dieses  Trinklied  Tielleicht  schon  als  Oantorey-Knabe  in  Dresden  kennen 

gelernt,  wo  Scandell i  bis  zu  seinem  1580  erfoli^ten  Tode  als  Leiter 
der  Cluii lurstlichen  Kapelle  geAviikt  hatte.  Sein  Nachfolger  Ros^icr 
Michael,  Sehein's  liehrer,  wird  t'ewiß  das  Andenken  eines  seiner  liei  M.r- 
ragendst<?n  Anitsvorgänger  dureli  lieiHiges  i^mstudieren  seiner  Werke  in'- 
ehrt  haben.  —  Wir  haben  in  dem  Schein'jichen  Trinkliede  ein  Stück 
wirklichen  »Sologesanges  in  wahrscheinlich  volkstümlicher  Form  vor 
uns,  die  den  Beweis  erbringt,  daß  diese  Gesangsform,  inmitten  der  reichsten 
polyphonen  Entwicklung  im  Volke  nicht  verloren  gegangen  war.  Auch 
die  TonScandelli  nadigeahmte,  echt  volksmäBige  Umkehr  des  Ehjth* 
musy .  am  Ende  jedes  MelodieabschnitteSy  der  wir  bei  Schein  zuerst  im 
Yenus-Eräntzlein  begegneten'),  kehrt  in  diesem  Nr.  I  und  ebenso  in 
dem  Nr,  III,  P.  S.  146  wieder.  Bemerkenswert  ist  auch  das  Fehlen  der 
Baßbesäfferung  in  diesem  Liede,  was  gleichfalls  auf  die  bewußte  Nach- 
bildung des  älteren  volkstümlich  deutschen  unbegloit-eten  Stiles  deutet. 
Als  eine  Eiixentinnliehkcit  älterer  8elireil)\veise  mu!)  *  udiicli  auch  das  bei 
Schein  nur  seltene  Vurkoninien  von  Ligaturen  liingewiesen  werden,  Nr.  III, 
P.S.  147,  Abschnitt  II.  —  Die  Tonart  aller  fünf  Tiieder  ist  die  gleiche, 
mixolydisch,  mit  tis  als  Leiteton  und  in  Teilschlüssen  auf  der  Dominante. 
In  rhythmischer  Beziehung  sind  die  Achtelftguren  von  besonders  maleri- 
scher Wirkung  in  Nr.  IV,  P.S.  149,  auf  die  Worte: 

»Rüttele.  Schüttele, 
Trink  hinein  «las  BiereleiD 
Leere  dius  (ilii«cl(  iri.<^ 

Bemerkenswerter  vielleicht  noch,  als  die  Musik  sind  die  Lieder- 
texte des  Studentenschmauses.  Auch  in  dieser  Hinsicht  unterscheidet 
sich  Nr.  I  von  den  vier  übrigen.  Es  gibt  eine  lustige  Blustration  des  be- 
kannten Gr  rützner 'sehen  Malermotives  der  zechenden  Klosterbrfider,  die 
sich  während  der  Abwesenheit  ihres  Abtes  einmal  gütlich  tun  und  auch 
der  »zarten  NÖnnlein«  nicht  vergessen.  Der  StofF  ist  wohl  älteren,  Tolks- 


1)  Das  Lied  ist  neugedruokt  von  Kade  unter  den  Notenbeispielen  des  V.  Bttndeft 
von  Ambros  Musikgeschichte  S.  451. 

Vgl.  auch  den  Neudruek  von  »Joh.  Hcinr.  Schein,  Zwanzig  ausgewählte 
T.i<  (1(1  fü)-  zwei  und  mehr  Singstimnu'n  zum  pr  ikt Ischen  Clt  hr.ui«  h  hmn'-jrrcelK'n 
in  Partitur  und  Stimmen,  lAMpzig,  ilkopf  ä;  Härtel',  Einleitung  S.  X  und  Par- 
titur, S.  44/45.  Für  Männerchor  Ixjat  bcitet  von  Jos.  Öeitfcrt  ist  (hts  Lied  in  der 
»Deut»ehen  Eiuhe«  Nr.  504  ei-scUiencu  (Leipzig,  Emst  Eulenburg).  8.  auch 
Kunstwart  vom  2.  Apri  11901  und  Fasehingsheft  der  »Musik«  1907  und  mietet  das 
Volkßlicderbuch  für  Mäiincrthor.  herausgegeben  auf  Veranlassung  Seines  MüjV^st  'if 
dc8  deuls(  hcn  Kaisers  Wilhelm  IT..  Lt'i]i/ig,  C.  F.  Peters,  zweiter  Brl.  Xr.  327  iin<i 
S.  750.  Dan  Livd  gehört  seit  Jahren  2um  festen  Bestand  des  Leipziger  Akademischen 
Wagnervereina. 

2)  S.  o.  8.  4. 
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tümlichen,  aus  der  IvL-lürniatiuns/eit  stammenden  Vorlagen  ontlehnt.  Das 
ganze  Gedicht  macht  den  Eindruck  einer  Verspottung  des  Möncbtums 
und  des  Ablaß  erteilenden  Papstes: 

 |:  »Der  Abt  der  reit  j: 

Er  holt  uns  allen  Indulgenz 

Wir  han  noch  z<Mt  zur  Pocnitonz. 

Sa,  Ba,  äa,  sa.  trinkt  aus,  ihi  Brüder, 

Er  kommt  weder  heut  noch  morgen  wieder.« 

Dieses  volkstümliche  Motiv  lebt  noch  in  dem  bekannten  Kinderreim  fort: 

»Der  Abt  ist  nicht  zu  Hause, 
Er  ist  bei  einem  iikshmauae.« 

In  einem  ähnlichen  frischen,  übermütig  ausgelassenen  Ton  sind  auch  die 
andern  Gedichte  des  StudentenBchmauses  gehalten,  doch  spielen  ihre 
Texte  nicht  auf  Klosterrerhaltnissey  sondern  direkt  auf  studentische 
lage  an.  In  allen  diesen  Liedern  ist,  ihrer  Bestinmiimg  gemäß,  ein  be- 
sonderer  Wert  auf  den  Kehrreim  gelegt.  Außer  Nr.  III  sind  allen 
dichten  solche  Kehrreime,  und  zwar  jedem  em  verschiedener,  beigefügt. 
Sie  siiul  sämtlich  spiachlicli  selir  beachtenswerter  Natur.  Wiederum  ist 
der  des  ersten  Liedes  der  interessanteste,  denn  mit  dem  >öa,  sa,  sa,  sa« 
werden  wir  an  das  noch  jetzt  l:  -nngene  Kommerslied  erinnert,  das  noch 
Ludwig'  Erk  im  erbten  Hand  seines  »deutschen  Liederbuches«,  Nr.  176, 
als  »Altes  studentisches  Tafeilied«  aufgenommen  hat. 

»Ca,  ca,  gesehmauset. 

Laßt  uns  nicht  rappelköpfiscb  sein.« 

Dieser  Kehrreim  begegnet  uns  auch  wieder  bei  Adam  Krieger,  Ckmto 
Solo  con  5  Imtrum,:  »Die  Fröhlichkeit  acht  keinen  Neid  (1676}i),  im 
Winzerchor  von  flaydn's  Jahreszeiten  (Hopsasa)  (1800)  und  im  Trink- 
lied von  Flotow's  Oper:  Akssandro  StrndeUa  (1844).  Wahrlich,  ein 
glänzender  Beweis,  dali  der  Schein'sche  Humor  aus  echt  volkstümlichen 
Quellen  hervortrieb,  daß  zwei  Hauptbestandteile  desselben  Gedichtes  noch 
lieuti^^eii  Tages  im  Volksmunde  leben!  Während  wir  in  diesem  ersten 
Gedichte  zwei  verschiedene  Kehrreime  antrafen,  besitzen  Nr.  II,  IV,  V 
deren  nur  einen.  Diese  letzteren  drei  sind  merkwürdig  wegen  ihrer 
sprachlichen  Mischnatur;  Nr.  II  hat  einen  französischen  Kefrain: 

nChmOoMt  jouone,  bevon» 
de  bon  eourage*; 

Nr.  IV  den  eigentlich  typischen  Ausdruck  des  Rundgesanges ,  Bunda- 
dineUa^  auch  in  der  Form  von  Rundarunda.   Letzeres  kommt  auch  im 

Text  von  Nr.  III,  Str.  3,  aber  nicht  als  Kohrreiiu,  vor.  Der  Kehrreim 
liundadiiidia  war  unter  den  zeitgenössischen  Liederkomponisten  sehr  be- 


l)  A.  Hcuü,  a.  a.  O.  i>,  Mi. 
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lie)>t  or  findet  sich  z.  B.  in  einem  (Quodlibet,  Nr.  XII,  von  Nicolaus 
Zangius:  »Der  musikalische  Zeitvertreiber«,  1609»).  Am  au8gedehntP>teB 
und  kimstmäßigsten  wird  der  Kehrreim  von  Nr.  V  verwendet:  >liri,  liri, 
lirum,«  auch  lalirum«.  Schein  hatte  diesen  selbst  schon  in  seiner  ifu- 
siea  boscareeeia  Teil  1,  Nr.  VI,  P.  S.  20/21  benutzt  Auch  dieser  Beim 
hat  sich  in  dem  Einderspiele 

»Linim,  Larnin,  Löffelstiel« 

bis  auf  den  heutigen  Tag  erhalten.  Sonstige,  fremdsprachige  Ausdrücke 
Laufen  auch  in  diesen  Gedichten  vielfach  unter,  wie  buon  pro  Nr.  HI, 
8tr.  3.  Audi  Avird  einmal  die  Gesundheit  der  »schönsten  Schäffcriu 
Filii«  ausgebracht  (vgl.  ebenda  Str.  2).  Die  Schlußstrophe  von  Nr.  IV 
beginnt  mit  den  Worten: 

»Ich  hab  den  Casum  decidirt 
Legitime,  wie  sichs  gebührt« 

Dazwischen  werden  auch  derb  volkstümliche  Ausdrücke,  wie  »Schlung« 
nicht  yerschmäht  (Kr.  III,  Str.  5),  doch  fällt  diese  Sprachmengerei,  wie 
schon  bei  früheren  Werken  hervorgehoben,  weniger  dem  Dichter,  als  dem 
Zeitgeschmack  zur  Last.  —  Metrisch  lehnen  sich  diese  Gedichte  gleich- 
falls an  volkstümliche  Vorbilder  an.  lieimverschriinkungen  finden  hier 
nicht  ütatt.    Die  Reinianordnung  ist  stets  a-a,  b-b  usw. 

Den  diclitcrischen  Wert  dieser  Lieder  hat  auch  hier  Hoffmann  Ton 
FaUer:>lt  lu  n  zuerst  erkannt.  Nicht  weniger  als  drei  Ciedielite  des  iStu- 
dentenschmauses  liat  er  in  seinen  »deutschen  Gesellschaftsliedem  des 
16.  und  17.  Jahrhunderts  s  unter  den  Trinkliedern  abgedruckt. 

Nr.  n  als  Nr.  237,  8.  327,  unter  dem  Titel: 

i>So  da  mein  liebes  Brüderlein, 
Wer  wolt  den  jetzund  traurig  aein.« 

Nr.  I  als  Nr.  251,  S.  358,  unter  dem  Titel: 

»Frisch  auf  ihr  Klosterbrddw  moiii. 
Laßt  um  einmal  recht  lustig  sein.« 

Nr.  y  als  Nr.  254,      303,  unter  dem  Titel: 

»Wer  weili,  wer  wieder  eben 
Möcht  diesen  Tag  erleben.« 

Möchten  diese  Zeugnisse  kecken  Humors,  an  denen  sich  einst  Paul 
Fleming  in  heiterer  Tafelrunde  erfreute,  und  die  bereits  an  unserer 
akademischen  Jugend  und  im  Konzertsaal  den  Zauber  ihrer  volkstüm- 
lichen Frische  von  neuem  bewährt  haben,  in  immer  weiteren  Kreisen 
die  Freude  an  echt  volkstttndichem,  deutschen  Liederhumor  erweckail 

1)  Mitgeteilt  von  £.  Bohn.    Mon.     Mu8.*Geech.  XV.  Beilage  1,  S.  246/47. 
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Anhang. 

Sehein'B  Stellung  2ur  Instrumentalrnnsik. 

a)  Venus-Kriinzlein  (1609). 
(losirumentaltäiuse  und  Kauzoueo.) 

Wie  den  meisten  der  um  die  Wende  des  16.  und  17.  .lalirhundirts^) 
veranstalteten  Liedersanindungen,  so  sind  auch  den  Liedern  des  Venus- 
KrUnzlein  einige  Instruiuentalstiicke  angehängt  und  zwar  Biud  es  vorwie- 
gend Tänze,  die  den  Ahsclduß  dieser  Saiumhmg  hilden. 

Es  ist  ein  tief  bedeutsamer  Zug  in  der  Entwicklungsgeschichte  der 
Tonkunst,  daß  die  Instrumentalmusik  in  derjenigen  Epoche,  in  der  sie 
sich  von  der  Vokalmusik  loszulösen  und  eine  selbständige  Kunst  zu 
werden  begann,  sich  sogleich  der  Tanzliedmelodie  bemächtigte,  auf  der 
sie  sich  aufbaute  und  in  deren  knnstmäßiger  Nachahmung  und  Weiter- 
bildung sie  eins  ihrer  ividitigsten  Ausdrucksgebiete  erkannte.  In  dieser 
fortschreitenden  Idealisierung  der  Tanztypen  werden  wir  Schein  in  seinem 
großen  Instrumentalwerke  Banchetto  musieale  [1611],  in  der  er  uns  als 
einer  der  Ausbilder  der  Instrumentalsuite  entgegentritt,  weiterhin')  be- 
gegnen. Die  rhythuiische  IVEelodie,  die  einer  su  bedeutungsvollen  Ent- 
wicklung fiUiig  wurde,  war  die  nationale  Tanzweise,  und  zu  den  Meistern, 
die  diese  Volksnieludie  durch  ihre  kunstmäßige  Bearbeitung  vor  dem 
Untergang  bewahren  halft'ii,  gehört  Johann  Hermann  Schein.  Sein  Leben 
fällt  in  die  glückliche  Zeit,  in  der  das  Bewußtsein  von  der  ursprüng- 
lichen Zusammengehörigkeit  der  >drei  urgebomen  Schwestern  <*J,  Tanz- 
kunst, Tonkunst  und  »Tichtkunst«  noch  lebendig  war.  Lebendiger  war  es 
freilich  noch  bei  Haßler,  dessen  »Lustgarten«  (von  1601)  eine  Fülle 
der  Heblichsten  Tanzlieder  enthalt.  Aber  auch  schon  in  diesem  Werke 
erscheinen  einige  Gagliarden  ohne  Unterlage  des  Teztwortes.  Der  Künslr 
1er  war  von  der  Notwendigkeit  des  Zusammenwirkens  der  drei  Künste  nicht 
mehr  völlig  durchdrungen.  Auch  das  »Venus-Kränzlein«  des  Nürnberger 
Organisten  Johann  Staden,  das  1610,  ein  Jahr  nach  Schein*8  gleich- 
namigem Werke,  erschien,  enthält  nur  textlose  Tänze,  mit  einer  Aus- 
nahrae, einer  gesungenen  Galliarde.  In  dvn  Instrumentalkompositionen 
Scliein  s  sehen  wir  diese  Sonderentwickiung  noch  weiter  fortgeschritten. 
Den  Tanzliedern  des  »Lustgartens«  hatte  Haßler  noch  eine  Wiederholung 

1)  ^>.  ü.  S.  Sit  u.  Biographie,  S.  42—44. 

2)  S.  u.  S.  78. 

3)  Richard  Wagner,  Das  Kuostwerkder  Zukunft  (Ges.  Schriften  und  Dich* 
tongen  Bd.  III.  2.  Aufl.,  S.  67). 

4)  S.  E.  Schmitz*  Ausgaln-  seiner  W^ke  VII.  Jahrg.  der  Denkmäler  deatsoher 
Tonkuniit,  Einleitung,  8.  LVIII.  P.  S.  75. 
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im  Tripeltakte,  Proportio,  folgen  lassen,  die  als  Springtanz  ddb  an  den 
Torangehenden  Beihentanz  anschloß.  Diese  dreitaktige  Tanzmdodief  als 
rhythmische  ümhildung  des  Yieriaktes,  ist  im  yen.-Kr.  verschwunden  und 
tritt  nnr  noch  seihständig  in  knnstmäßiger  Verarheitiuig  auf.  Wir  finden 

lüor  nur  ausländische  Tanzformen  vor,  die  Intrade  und  Gagliarde  und  die 
Liedform  der  Kanzone  in  instrumentaler  Nuchbildiing.  Der  deiitsclk 
Künstler  macht  sie  sich  aber  derart  zu  eigen,  daß  intraden,  Gagliardcn 
und  Kanzonen  so  im  Venuskränzlein  vom  deutschen  (Tei>^to  wieder^jeboreii 
erscheinen.  Hier  zeigte  sich  aber  wieder  »die  Eif,^eniunilichkeit  der 
deutschen  Natur,  welche  so  innerlich  tief  und  reich  begabt  ist,  daß  sie 
jeder  Form  ihr  Wesen  einzupragcn  weiß,  indem  sie  diese  von  innen  neu 
umbildet  und  dadurch  von  der  Nötigung  zu  ihrem  äufierlichen  Umsturz 
bewahrt  wird^)«. 

Von  Intraden  enthält  das  yen.-Er.  vier»  von  Gragliarden  zwei 
Beide  Formen  gleidifalls,  wie  die  Mehrzahl  der  Lieder,  in  5 stimmigem 
Tonsatze. 

Die  Intrade  war  ein  spanischer  Tanz  mit  marschartigem  Obarakier 
und  wurde  als  Einleitungssatz  bei  festlichen  Aufzügen,  ähnlich  unserer  heu- 
tigen Pfdonaise,  verwendet-;.  Daher  anf  iiiL^lich  für  Trompeten  und  Pauken 
komponiert.  Zu  Beginn  des  17.  JalirbuiRkrts  aucli  für  Streichinst ruiiiente, 
wie  es  scheint,  zuerst  von  Valentin  Hausmann  (>Neue  Intraib-n«, 
Nürnberg  1004').  Durch  die  Bearheitunj?  für  iStreicliinstnimente  büBt»^ 
der  Tanz  indes  seinen  ursprUnghchen ,  festlichen  Charakter  ein.  Li  den 
Intraden  Haßler 's  im  Lustgarten  und  Scheines  im  yen.-Kr.  ist  deuthch 
zu  erkennen,  daß  diese  Meister  die  Form  dieser  Kompositionsgattnng 
von  der  Eigenart  und  Klangfarbe  der  beabsichtigten  Instrumente  ab- 
hängig machten.  So  dürfte  z.  B.  in  dem  dreiteiligen,  anmutig  wiegenden 
Stücke  Nr.  20  des  yen.-Er.  P.  S.  d3ff.  der  Mittelteil  für  Trompeten  ge- 
dacht sein,  die  fanfarenartig,  den  schon  oben  S.  19  erwähnten  Bbythmns 
r  ?  P  r  r  '  schmetterndem  Fortissimo  blasen^}.  Dieser  Fanfare  in  der 
Oberstimme  antwortet  allemal  der  volle  lustrumentalchor.  Der  Anfaii^s- 
und  Schlußsatz  dieses  festlich  glänzenden  InstrumentalstUckes  aber,  so- 
wie die  drei  anderen  intraden,  Nr.  17 — 19,  sind  im  ausgeprägten  Streich- 
instrumeutalstii  gehalten.    Ihr  Bau  ist  zwei-  oder  dreiteilig;  ersteres  io 

1)  K.  VV  agiier  (Gea.  Scliriftt^n  und  Dichtungen,  Bd. IX  [»Beethoven«],  2.  Aufl., 
8.  85). 

2)  Sie  erscheint  (deshalb  von  Johann  Stndcn  mit  Reoht  in  dar  Verdeataehmig 
als  »Auffzug«  (E.  Schmitz,  a.  a.  O.  Jahrg.  VII,  S.  LX). 

3)  Vgl.  Böhme,  flrsohiohte  des  Tanzes  in  Deutschland.  S.  2nl. 

4)  DicHcr  RhythinuH  kumuit  auch  in  der  3.  und  4.  Intnvde  von  Haliier's 
Lustgarten  vor  (s.  Bd.  XV  der  PubUkatiouen  älterer  Muhikwerke  ete.  Leipzig. 
Breititopf  9c  Härtel  1887»  S.  65  und  66)  und  in  rbjrtlimiaofaer  Vei;gröOerung  aoeb 
bei  Jobeon  Staden  (E.  Schmitz  a.  a.  O.  VII*  Jahrgang,  Einleitang»  8»  LX). 
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den  drei  eben  genannten,  letssteres  in  Nr.  20.  Die  periodisclie  Qliederung 
ist  in  der  Regel  4  oder  8  taktig,  aber  ancb  6  taktige  Perioden  kommen 
Yor  (Nr.  20  erster  Teil).  Die  Tonart  schwankt  zivischen  dorisch  (17,  19) 
und  mixolydisch  [18,  20],  wobei  wieder  auf  den  melodisch-harmonischen 
Übergangscharakter  des  ganzen  Werkes  hinzuweisen  ist.  Die  Melodik 
ist  in  ihrer  fast  durchw.eg  streicliinstrumentalen  Färbung  von  gefälligster 
Anmut,  am  reizvollsten  in  Nr.  '20,  von  blühendem  motivischen  Leben 
erfüllt,  das  den  Tonsatz  in  reicher  theinatisclier  Arbeit  dun  lizieht.  Vor- 
bildlich war  abermals  der  Stil  der  kontrapunktischen  Polvphonie  des 
16.  Jahrlnindei-ts.  So  finden  wir  z.  B.  imitatori<^che  Stimmführung 
zwischen  Ckintus  und  Uassm  in  der  Unter([uinte  in  Nr.  19,  P.  I^H,  Teil  2, 
zwischen  Canim  und  Quinta  vox  im  Einklänge  in  Nr.  18,  F.  8.  34,  Teil  2, 
und  in  Nr.  21  zwischen  Cantus  und  Bassus  F.  S,  39,  Teil  1.  Der  Halb- 
tonschritt G-h  im  Baß  in  der  Unterquinte  des  letztgenannten  Beispieles 
beantwortet  in  Takt  B  den  Ganztonschritt  des  Canius  g-f  in  Takt  2. 
Dieser  Unterschied  in  der  Interrallenfortschreitung  verstoßt  nicht  gegen 
die  Vorschriften  des  Kanons,  nach  denen  es  gestattet  ist,  ^  und  ?  zuzu- 
setzen oder  wegzulassen,  wenn  man  Uberhaupt  Kanons  auch  in  anderen 
Intervallen,  als  im  Einklang  und  in  der  Oktave,  ermöglichen  will.  An- 
dererseits wurde  das  f  des  »Führers*  niclit  in  fis  verwandelt,  trotzdem 
ein  solches  in  derselben  Sumnie  des  vorhergehenden  Taktes  steht,  denn 
bei  der  Herausgabe  der  Werke  mußte ^)  an  d«'m  Grundsatz  fest;L,n 'Ii alten 
werden,  Accidentien  nur,  wenn  es  nöti^  ist,  beizufügen  Ein  zwingender 
Grund  zu  einem  solchen  Zusatz  liegt  hier  indessen  nicht  vor.  —  Zu  be- 
merken ist  noch,  daß  in  Nr.  19  Tenor  und  i^ms-  in  doppeltem  Kontra- 
punkte stellen.  Letztere  Intrade  ist  ein  ganz  merkwürdiges  Stück.  8ie 
ist  ein  fünfstimmiges,  motettenhaftes  Werk  mit  lebhafter  Figuration  und 
einem  lateinischen  Text,  der  in  den  Originaldrucken  von  einer  späteren 
Handschrift  unter  die  Noten  des  Cantus  gesetzt  ist  Es  ist  ein  geit^tlicher 
Lobgesang,  eine  lateinische  Übersetzung  des  117.  Psalmes:  »Laudate 
Dominum  onrnes  gentes  eix,*.  Diese  Teztworte  liegen  auch  einer  fran- 
zösischen Chanson  fttr  die  Orgel  von  F.  Bianciardi  (+  1610)  zugrunde, 
einem  kolorierten  Stück  des  3.  Teiles  der  Orgeltabulatur  von  J.  Welz*). 
Stilistisch  sind  beide  Kompositionen  einander  idmlich,  eine  melodische 
Übereinstimmung  aber  nicht  zu  entdecken,  so  daH  ihr  Schluß,  die 
Rianciardi'*<che  Komposition  habe  Sclicin  /.inn  N'orhilde  gedient,  nicht 
staltiiaft  erscliciiit.  Kljt'usowcniLr  ist  über  den  Lrhprunf^  th-s  i^enaniiten 
Stückes  im  Ven.-Kr.  etwas  anzugehen.  Diese  Mischung  verschiedenster 
U^attungen  in  einem  Stimmheft  war  aber  bräuchlich  und  blieb  es  bis  ans 


1)  Vgl.  die  Binldtung  ssur  Biographie  8.  XXII/III. 

2)  S.  A.  G.  Ritter,  enlcr  Band  Beiner  Geeclüchte  d.  Orgelspieles,  ä.  132. 
&«ib«n  a.  Uta.  it.  ?.  d 
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Ende  des  17.  Jalirhunderts.  Wir  finden  sie  bei  8cliein  selbst  doc  mals 
and  zwar  in  seinem  Ctpubalum  Sionium  (s.  u.  S.  67  . 

An  die  vier  Intraden  schließen  sich  zwei  Gagliardeu  (P.  S.  39,40). 

Die  Gagliard.'i,  ein  histigcr,  itahenischer,  auch  Salin rello  (tderlioma- 
iiesco  genannter  Tanz,  im  lebhaften  Tempo  und  im  Dreitakt,  wurde  mit 
fünf  Schritten  (Fufistellungen)  getanzt,  daher  auch  der  Name  Cinque  jKit. 
M.  Praetorius^)  sagt  von  ihm:  »Weil  demnach  der  GaiUard  mit  6e- 
radigkeit  und  guter  Disposition,  mehr  als  andere  Täntze  muß  verrichtet 
werden )  als  hat  er  ohne  Zweifel  den  Namen  daher  bekommen^.«  In 
fünfstimmiger  Bearbeitung  war  die  Gkgliarde  damals  ungemein  hehebt 
und  zwar  als  selbständiges  Stück,  im  Gegensatz  zu  ilirer  Verwciulung 
als  bloßer  Xachtanz  |Proportzj  zu  dem  aus  gleichem,  melodisch-liarmo- 
nischen  StuHt;  gebildeten,  aber  im  i^craden  Takt  stellenden  KeilRiitanz, 
Reigen  (Pavane).  Tm  ZusammenhaiiL'  mit  dieser  letzteren  tritt  un>  <lie 
Gaglüinla  in  der  Tanzliteratur  des  lü.  Jahrhunderts  häufig  entgegen  und 
wird  uns  audi  in  Schein's  Instrumentalhauptwerk  dem  *B(mcJietto  musi- 
ade<  hegegnen.  Während  sie  aber  im  Haßler' sehen  Lustgarten  noch 
in  doppelter  Gestalt  erscheint,  als  gesungenes  Tanzlied  und  als  Tanz- 
stQck  ohne  Gesang,  und  bei  Staden  wenigstens  noch  in  einem  Stuck  als 
Tonsatz  mit  Text  (s.  o.  Schmitz,  S.  199),  tritt  die  Schein^sche  Gagliarde 
durchweg  als  reiner  Instrumentaltanz  auf.  Die  beiden  Gagliaiden  des 
Yen.-Kr.  sind  im  wesentlichen  in  der  herkömmlichen  Form  gehalten. 
Sie  stehen  im  Tripeltakt  und  gliedern  sich  in  drei  Teile.  Es  herrscht 
aber  hier  ebensowenig  die  Symmetrie  in  den  Teilen  unter  einander,  wie 
bei  den  Gajjliarden  anderer  Zeitgenossen.  So  besticht  das  erste  der 
lit'iden  Stücke  aus  ilici  Teilen  zu  6.  6,  4  Takten,  d;u5  audt  ro  « lu  ntalU 
aus  drei  1\'il(m,  nljcr  zu  8,  0,  8  Takten.  In  sich  sind  diese  Teile 
disch  dui(  liaiis  al»i,'ei  undet.  Eine  Vorliebe  der  (Jagliartle,  die  Ober- 
stimme durch  reichlichere  Beweglichkeit  auszuzeichnen,  ist  in  den  Venus- 
kränzleiutäuzeu  dieser  Gattung  gleichfalls  nicht  anzutreften'').  Die  Ton- 
art ist  in  Nr.  21  wieder  mi.\olydisch,  in  Nr.  22  dorisch;  die  Melodik  ist 
von*  höchster  Anmut,  Freiheit  und  Belebtlieit.  Beide  Stücke  sind  im 
wesentlichen  homophon  gehalten^  doch  sind  emige  leichte  Imitationen 
dem  Ganzen  völlig  ungezwungen  eingeflochten,  so  ein  Kanon  in  Nr.  21 
und  Nr.  22,  2.  Teil  zwischen  Cantus  und  Tenor.  Im  dritten  Teile  der 
letztgenannten  Gagliarde  treten  sogar  Nachahmungen  des  Hauiitmotivcs 
in  allen  Stimmen,  außer  im  AUus^  in  anmutig  gaukelnder  Bewegung  ein- 

1 )  Syniagma  III,  24. 

2)  Vgl.  F.  M.  Böhme.  Gcachichto  des  Toozos  in  DeutachJand  I.  8.  128.  t.  Wa- 

HielewMki.  ( Irn«  Uiilito  dir  InstniinentalmuBik  im  16.  Jahrhundert,  8.  I.Vi. 

:{)  V.  M.  B.ihin.-.  (Jcseh.  (h-s  TariztH  in  rKnitsiliInnd  IT.  \^2^f.  u.  H.  KKtMchmar. 
Führer  durch  den  KoDzertMaal.  1.  Abt..  1.  Band,  3.  Auflage,  S.  10. 
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ander  gegenüber.  Über  das  Vorkommen  einer  yerdeckten  Oktaven- 
parallele in  Nr.  22  zwischen  Cantus  und  AUus  am  Ende  des  ersten 

Teües,  P.  S.  40,  vgl.  oben  S.  6. 

Wir  wenden  um  nunmehr  zu  den  Ijciden  letztun  Instrumentalstücken 
•  un(i  ilaniit  zu  den  Srhlußstücken  des  Ven.-Kr.  überhaupt,  zu  den  Kan- 
zonen  Seliein's,  donen  wir  die  Kanzone  » Cfn'olhi'mm  *^  das  SchhißtUck 
des  ^CtfniiKilium  iSioniio)! " .  des  großen  Motetteuwerkes  Scheines  um  1615^), 
in  der  Besprechung  folgen  lassen. 

Diese  Mischung  verschiedener  Kunstformen,  also  liier,  eines  geistlichen 
Vokalwerkes  und  eines  Tnstrunientalstückes,  war  damals,  wie  wir  oben 
8.  66  gesehen  haben,  durchaus  bräuchlicb.  Schein  selbst  hat  aber  die 
Nichtzugehörigkeit  der  Eanzone  zu  seinem  *Cymbalum  Simium*  durch 
den  Zusatz  »Cdrollanum^f  d.  h.  Zulage,  angedeutet.  Um  jedoch  eine 
vollständige  Würdigung  des  Ton  unserem  Meister  auf  diesem  Gebiete 
Geleisteten  zu  ermöglichen,  möge  diese  Vorausnähme  an  dieser  Stelle 
gerechtfertigt  sein. 

Unsem  jugendlichen  Meister  sehen  wir  hier  auf  einem  neuen,  von 
den  '^ranzfoiiaen  abseits  liegenden  Gebiete,  dem  der  sog.  freien  Instru- 
mentalmusik, seine  Kräfte  erproben,  das  aber  für  diese  (»bcnfalls  von 
höchster  l^>edt'iitung  werden  sollte,  und  zwar:  der  Instruinentalkanzuiie. 
Diese  Kunslform  ist  eine  Übertragung  der  älteren  weltlichen  Vokal- 
kanzone  auf  Instrumente-';  und  leitet  ihren  Namen  ab  von  der  franzö- 
sichen  CJuMson^  in  italienischer  Bezeichnung  CnHwnf  fmuirsc.  Auch 
hier  begegnen  wir  also  der  Anknüpfung  der  Instninientalnuisik  an  ein 
vokales  Vorbild.  Der  Übergangszustand  spricht  sich  in  der  interessanten 
Bezeichnung  Caftxone  per  cantar  e  softar  bei  G.  Gabriel i  in  einem 
Werke  dieser  Gattung  von  1597  deutlich  aus').  Die  Kanzone  war  ur- 
sprünglich »ein,  in  musikalische  Perioden,  nach  Vorbild  der  Verszeilen, 
in  Tolkstümlichen  Liedern  geordneter  Musiksatz  «^).  Zur  Zeit  der  Her- 
ausgabe des  Ven.-Kr.  waren  schon  eine  große  Anzahl  solcher  instrumen- 
taler Nachbildungen  der  Kaii/ünenforin  in  Druck  erschienen'"),  darunter 
von  hervorragenden,  italieniselim  Meistern,  wie  tjiuvamii  (Jahridi, 
Claudio  Merulo,  Gir.  Frescobaldi,   Grillo,   Maschera  u.  a.*'). 

1)  Vti}.  vSänitlklu-  \Vork(>,  m.  IV.  un.I  nl  .  ,,.  S.  66. 

2)  Vgl.  WcitzmHiin-Srifff  rt.  (Je-*  luohu-  der  KlavicrnHJ'*ik.  I.  B\nfl.  S.  ;]7. 

3)  v.  Wasiclewski.  Die  \  it>liiH-  im  17.  Jaluiuincit  i  i  uiul  <lic  Anlängo  der  In- 
titJumentalkompoMitiüneu,  Bonn  1874,  S.  6.  «owif  die  dazu  geluirigen  Mu>$ikbcilagen, 
vgl.  auch  Schering.  GeBchichto  des  InstrutnentalkoiUEerts,  Leipzig  1905,  H.  S. 

4)  F.  fFabcrl.  im  Vorwort  zu  seiner  Sammlung  Frescobaidrecher  Orgelatücke 
1880.  Einl.  S.  VTI. 

5)  Km  hm-hwiphtisres  Sninmt  hvrrk,  von  Alessnndro  Ranieri.  (Venedig  lb08),  ent- 
halt allein  3()  «Canzoni  per  smutr  con  <Hjni  fmrU  (V istriiminlio. 

6)  V.  VVasielew.sk i.  a.  a.  ().  8.  4  {f.  und  dessen  Cesch.  der  IiLstruui.-Munik  im 
XVL  Jahrhundert.  1878,  $.  137ff. 

5* 
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Außer  den  Erstlint^swcrken  Maschera^s  und  Buncliier i "s  dürften  vor 
allem  für  Schein  die  Arijoittn  von  Andrea  und  Giov.  Gabri«  Ii  v.>r- 
bildlich  gewesen  sein,  in  dem  im  Jahre  1597  von  G.  Gabrieli  heraus- 
gegebenen Werke:  Sacrae  symphoniar  'i]  tritt  der  instrumentale  Charakter 
schon  deutlich  hervor,  wenn  auch  die  Form  noch  unabgeschlossen  und' 
flüssig  erscheint  Ein  gewisses  Foimprinzip  kann  man  auch  in  dem  sog. 
Rieerear  erkennen,  d.  h.  einer  fugenartigen  Bearbeitung  verschiedener 
Motive  in  kleineren  und  größeren  Sätssen,  die  miteinander  zu  einem 
Ganzen  verbunden  sind,  ohne  dabei,  wie  die  spätere  Quintfuge,  ein  he- 
stimmtes  Thema  einzuhalten'^).  In  diesen  vielgliedrigen  Stücken  haben 
wir  also  die  Vorläufer  der  modernen  Kaye  vor  mib  und  es  findet  in  ihnen 
die  höhere  Kontrapunktik  des  Tonsatzes,  wie  Vergrößerung,  Verkürzung' 
und  ümkohrung  »l^'s  Anfangstlienias,  sclion  in  übenuscheiuler  Wekn 
Anwendung,  doch  wn  cl  im  allgemeinen  noeh  die  plastische  Hera usarbeituiig 
des  Motives  vermißt.  Freilich  lautet  die  Definition,  die  Praetoriu-^^j 
von  der  Instromentalkanzone  gibt,  selbst  noch  unbestimmt  genug:  Sie  sri 
ein  Instrumentalstück  »mit  kurzen  Fugen  und  artigen  Phantasien  auf 
4,  5,  6,  8  Stimmen  komponirt«  und  Praetorius  unterscheidet  sie  noch 
von  den  Sonaten  dadurch,  daß  diese  »gar  gravitätisch  und  prachtig  aoC 
Motettenart  gesetzt  sind,  die  Kanzonen  aber  mit  vielen  schwarzen  Noteo 
frisch,  fröhlich  und  geschwinde  hindurch  passiren«.  Letzteres  Merkmal 
haben  sie  auch  m  l  einer  anderen  eigenartigen  Bildung  aus  dieser  frühesten 
Entwii'keluugspenode  der  Instrumentalmusik  genieinsani.  mit  der  T(k4mUi* 
Auch  die  »Kanzonen*  Joh.  Staden's.  d«'nen  seine  »S}TnphoDieü' 
stilistisch  noch  gleichstehen,  zeigen  eine  ähuliche  Gestaltungsweise,  ent- 
stammen aber  erst  Instrumentalwerken  dieses  Meisters  von  1618  und 
1625  J^), 

In  diesen  frühen  Zustand  der  Instrumentalmusik  ab  selbständiger 
Kunst,  wo  noch  Fonnen  und  Namen  ineinander  fliefien,  versetzen  unü 
auch  die  Schein*schen  Kanzonen,  und  zumal  die  erste,  Nr.  23,  P.  S.  41  ff. 

Trotzdem  diesem  Werke  der  Name  Canxone  beigelegt  ist,  finden  wir 

in  ihm  mehr  eine  l'hertragung  der  obengenannten  Formen  des  Ru'trcun 
und  der  Totcaf/t  auf  mehrstinunige  Instrunientalmusik  wieder.  Wie  erstere^. 
gliedert  sicli  das  filnfstimniige  Stück  in  sieben  Abschnitte,  die  in  zvei 
sehr  ungleiche  liallteu  geteilt  sind.  In  der  sehr  lang  ausgedehnten 
Kanzone  wechseln  gerader  und  ungerader  Takt  miteinander  ab.  Diem 

1)  V.  Wa.siclcwaki.  Violine,  Mus.  Beil.  Nr.  3. 

2)  Vgl.       Praetorius    Stjntagma  mvmrum  Bd.  III.  1610,  6.21. 

3)  a.  a.  (>.  III.  17.  22.  24. 

4)  l'iarluiius,  a.  a.  O    S  2.H 

.■>)  S.Schmitz  u.a.  ().  V  1 1.  .ialiigang.  Einleitung,  S.  LXI,  LXlll  u.  lH»üödci> 
LXIV. 
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lebhafte,  rhythmische  Wechsel,  der  jener  Siebenteflung  zugrunde  liegt, 
ist  gleich&lls  aus  dem  Ursprung  dieser  Kunstform  aus  der  VokaUcanzone 
und  ihrem  Beichtum  an  selbsföndigen  Textahsdimtten  zu  erklären  und 

findet  sicli  als  ein  cliarakteiistisches  Kennzeichen  des  EinÜussos  der 
Vokalmusik  in  vielen  dieser  fugicrten  Werke.  Ein  thematisch  nicht 
festbegrenztes  Haiqjtuiotiv  durchzieht  das  ganze  Stück.  Am  Sclduß  er- 
scheint es  in  annähernd  gleicher  melodisdier  Fassung  wie  am  Anfang 
und  im  5.  Abschnitte,  P.  S.  42.  Daneben  treten  auch  andere  Motive 
auf,  die  kontrapunktische  Behandlung  erfahren,  z.  B.  Absclin.  Y,  8.  42/43 
ein  Motiv  mit  einem  Quintensprung.  In  dieser  Mehrheit  von  Motiven 
linden  wir  abermals  eine  Verwandtschaft  der  Canxane  mit  dem  Eieercar, 
für  die  diese  Mehrheit  ein  charakteristisches  Kennzeichen  bildet,  denn  in 
den  fugenartigen  Arbeiten  jener  Zeit  handelt  es  sich  in  der  Kegel  noch 
nicht  um  die  Festhaltung  eines  Themas  durch  das  ganze  Tonstttck. 

Vielversprechend  ist  der  Anfang  des  Stückes:  Eine  stolz  einher- 
sehreitonde  Akkordreihe,  die  im  ersten  Abschnitte  nur  zweitaktig  prähi- 
diereud  einsetzt  und  den  ganzen  ersten  Teil  au>iullt,  verleiht  dem  Stück 
einen  erhabenen  Ausdruck,  eine  männlich -imponierende  Haltung,  in  der 
sicli  der  ganze  Emst  des  Künstlers  ausspricht.  Diese  bedeutsame  Exposition 
mit  ihrer  Harmoniefülle  ist  aber  der  Toccata^  deren  älteste  Form  bei 
Vndrea  Gabrieli  und  Olaudio  Merulo  auch  Schein  vorgelegen  haben 
können,  viel  ähnlicher,  als  der  Instrumentalkanzone.  Sie  erscheint  als 
eine  t^bertragung  der  für  Tasteninstrumente  bestimmten  Tokkatenform 
auf  die  Streichinstrumentalmusik.  Auch  in  den  Intonationen  A.  Gabrieli 's 
werden  langgedehnte,  breite  Akkordfolgen  von  frei  sich  ergießenden 
H'igui  ationen  abgelöst.  Sie  entsprechen  dem  dcutsclien  Präludium  für 
Klavier  und  Orgel.  Tokkatenartig  ist  auch  die  Behandhing  des  Themas 
im  Verlaufe  des  Stückes.  Das  Hauptmotiv  wird  koloriert,  variiert  und 
iu  echoartig  nachahmenden  1^'igurcn,  sowie  in  den  oben  erwähnten  kontra- 
punktischen Künsten  der  Vergrößerung  oder  Verkleinerung,  verarbeitet, 
erscheint  in  Umkehrungon  und  Gegenhewegungen,  sodaß  mannigfaltige, 
rhythmisch  reizvolle  Gebilde  zum  Vorschein  kommen. 

Die  Schlufiakkorde  (P.  S.  45)  zeigen  eine  melodisch-harmonisch  aus* 
geprägte  Verwandtschaft  mit  denen  des  Anfanges,  nur  in  leichter,  rhyth- 
mischer Verschiebung.  Auch  hierin  erweist  sich  das  Vorbild  der  italie- 
mschen  Kanzone.  Denn  H.  Riemann  hat  als  deren  > wertvolle  Errungen- 
schaft gegenüber  der  älteren  Praxis  des  Rmrmr  und  auch  der  Tanz- 
komposition die  Auftindung  des  seither  unverändert  in  höchstem  Ansehen 

1)  S.  H.  Rienuinn,  Auf.>iHU  in  der  »Sängerhallc«  181)5,  Nr,  10:  »Dif  (letitwchc 
Kammermunk  eu  Anfang  des  17.  Jahrhundert»««  S.  90.  vgl.  auch  deaaelben  Schrift: 
»Die  Elemente  der  musikaliecben  Aiithctik«  (Berlin  und  8tuttgart>  Spemann)  S. 

2)  Weitzmann-Seiffert,  a.  a.  O.  S.  36/37. 
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gebbebenen  Prinzip  der  Abnindimg  eines  größeren  Musikstückes  duidi 
Zurückkommen  des  Endes  auf  das  thematische  Material  des  Anfanges« 

nacligcwiesen 

Die  Tonart  ist  äolisch  und  wird  wenigstens  in  den  Kadenzen  fest- 
gelialton.  Ein  gewis^rs  Scliweltren  in  der  Chromutik  bringt  aber  das 
Gefühl  einer  einkeitlichcn  Tonart  nicht  horvor  und  hat  viebuehr  eine 
Unkhirhcit  in  den  modulatorischen  Beziehungen,  sowie  dem  modernen 
Ohr  als  Härten  erscheinende  liarmoniscbe  Fortschreitungen  zur  Folge. 
So  tritt  z.  B.  am  Anfang  des  5.  Abschnittes  P.  S.  42  nach  moderner 
Terminologie  der  et^i?io22-Akkord  unmittelbar  nach  Mur  auf.  BetiefiTend 
andere  Unebenheiten  des  Tonsatzes,  m%  verdeckte  Quinten  (Abschn.  III 
der  erste  Takt  nach  dem  Wiederholungszeichen)  und  offene  Oktaven- 
parallelen  (Abschn.  7,  Takt  13,  14,  P.  S.  44  und  ebendort  Takt  16/17,, 
ist  nochmals  auf  das  früher  S.  6  Gesagte  hinzuweisen. 

In  der  6  sti mmige ii  Kanzone  Nr.  24,  P.  8.  46 ff.,  tritt  uns  ein 
Werk  von  noch  schärfer  ausgepragtt.'r  Fonn^^estaltung  als  in  der  ersten 
entgegen.  Nicht  allein  tritt  die  IVlehrghedrigkeit  bezügUch  Takt  und 
Tempo,  aber  mit  direkter  Verbindung  der  Teile,  als  das  Charakteristikum 
der  italienischen  Catvuma  da  9tmat\,  hervor,  sondern  es  ist  eine  wirkliche, 
durchgearbeitete,  an  die  spätere  Vollendung  dieser  Kunstform  bereits 
nahe  heranreichende,  instrumentale  Fuge  und  darf  an  Inhalt  und  Form 
als  eines  der  eigenartigsten  Kunstgebilde  der  Eenaissancemusik  bezeich- 
net werden. 

Betrachten  wir  zunächst  die  formelle  Seite  des  Werkes,  so  tritt  uns 

eine  überraschend  klare  und  schöne  musikaHsehe  Arcliitektonik  entgegen. 
Es  gliedert  sich  in  neun  Abschnitte,  von  denen  fünf  im  geraden  und 
vier  im  Tripeltakte  stehen.  Das  Thema  wiederholt  sich  rondoartig  in  deu 
ersteren  Abschnitten  und  wir  haben  hier  ein  echtes  Merkmal  der  Kan- 
zonenforni  vor  uns.  Das  Thema  (Partitur  Bd,I  S.  46  die  3  ersten  Takte  der 
obersten  Stimme]  tritt  in  den  beiden  Oberstimmen  Cantm  und  Sexia  t^or  und, 
in  ungleichen  Taktabständen,  im  Tenor  und  in  der  Quinta  vox^  ein;  die 
Antwort,  den  korrespondierenden  Stimmpaaren  entsprechend,  im  vierten 
und  achten  Takt,  so  daß  die  Fuge  als  eine  4  stimmige  erscheint 
Eine  etwa  gleich  lange  Durchführung  des  Themas  beschließt  die  Ex- 
position der  Fuge.  Es  folgt  das  erste,  14  taktige,  periodisch  geglie* 
dcrtc  Zwischenspiel  mit  kanonischer  Behandlung  zweier  neuer  Motive 
in  den  Oberstinuiien.  Der  erste  Wiederschlag  des  Themas  bednnt  im 
Baß,  alle  »Stimmen  im  Abstaii(i  eines  Taktes  naeli  oben  zu  durchlaultutl 
und  wieder  mit  einer  kurzen  Durchführung  abschließend  (Abschn.  Ö). 

I)  Die  Bedeutung  der  Tanzstüoke  für  die  Entstehung  der  Sonatenform  (Prä' 
ludicn  u.  Studien  IIL  S.  168/169). 
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ßs  f  ol^  das  zweite  Zwischenspiel,  im  Wesentlichen  von  gleicher  Bauart, 
wie  das  erste;  nur  daß  sich  das  zweite,  wiederum  frei  erfundene  Motiv 
nicht   kanonisch,  sondern  rein  homophon  entwickelt  (Ähschn.  4).  Der 

zweite  Wiederschlag  bringt  das  Fugenthema  wiederuDi  in  abwärts  steigciidür 
Folge   (Abschn.  .51    Das  dritte  Zwischenspiel  entwickelt  sich  ebenfalls 
iius   zwei  selbstiindigon  Motiven,  von  denen  das  zweite  dem  korrespon- 
dierenden des  zweiten  Zwischenspieles  melodisch  fast  gleicht  (Abschn.  6). 
Im  folgenden  7.  Abschnitt  abermalige  Aufwärtsführung  des  Themas  zum 
BasBus  und  Beantwortung  im  Ältm;  die  Durchführung  schließt  mit  einer 
schönen  Figuration  der  Oberstimmen.   Nach  dem  kurzen  4.  Zwischen- 
spiele, worin  ein  zweitaktiges  Motir  auch  in  der  ümkehrung  kanonisch 
behandelt  wird  (Abschn.  8),  schließt  das  ganze  Werk  in  freien,  melodischen 
hängen,  die  auf  einem  kurzen  Bafiorgelpunkte  in  Qegenbewegung  auf- 
und  niedersteigen  und  mit  dem  Schlüsse  von  Nr.  23  auffallende  Ähn- 
lichkeit haben.  —  Das  kurze,  nur  3  taktige  Fugenthema  ist  aufierordenthch 
glücklich  erfunden,  seine  scharfe  rhytliraische  Gliederung  macht  es  zur 
fugicrton  Behandlung  durchaus  geeignet,  und  der  Künstler  hat  es  ver- 
standen, durch  melodisch-rhythmische  Umbildungen  aus  ihm  das  reichste 
motivische  Leben  zu  entfalten  und  es  kontrapunktisch  in  wirkungsvollster 
Weise  zu  verwerten.  —  Von  besonderer  Bedeutung  ist  die  Behandlung, 
die  Schein  der  Beantwortung  des  Eugenthemas  zuteil  werden  läßt.  Durch 
ZusanunenfasBung  der  beiden  Oberstinmien,  sowie  doB  Tenors  mit  der 
Quinta  voZf  erscheint  der  zweimalige  Wechsel  von  »Führer«  und  »Ge- 
fährten« der  Begel  gemäß,  wonach  die  erste  und  dritte  Stimme  das 
Thema,  die  zweite  und  vierte  Stimme  die  Antwort  zu  bringen  hat.  Die 
Ucautwortung  des  in  «h-r  aolischeu  Tunart  stehenden  Themas  erfüllet  in 
der  Unterquint  </.     Dem  großen  diatonischen  Sekundenschritt  ff-f  des 
Themas  entspricht  das  kleine  diatonisehe  Halbtunintervall  c-If  der  Ant- 
wort.    8omit  schließt  sich  diese  Beantwortnncfsweise  keiner  der  beiden 
in  der  italienischen  Schule  des  1(5.  und  17.  Jahrhunderts  au^estellten 
Arten  von  (^uintenfugen  an.    Nach  den  Regeln  der  sog.  tkiga  reale 
wurde  das  Thema  streng  kanonisch  in  der  Oberquint  beantwortet,  bei 
Schein  in  der  Oberquart  (Unterquint).    Aber  auch  die  Begeln  der  sog. 
Fktffa  tonale,  die  auf  harmonische  Teilung  der  Oktave  Rücksicht  nimmt 
und,  gemäß  dem  dieser  Teilung  zugrunde  liegenden  Wechselrerhältnisse 
von  Tonika  und  Dominante,  die  Beantwortung  der  ersteren  durch  die 
Quinte,  innerhalb  der  Oktave,  forderte,  sind  auf  unsere  Fuge  nu  hi  an- 
wendbar, da      r  die  Boanlwiu  tung  auf  dem  der  harmonischen  Oktav- 
teilung der  iiuliseheu  Tonart  iiiclit  entsprechenden  Tone  rf,  statt  auf  der 
Oberquinte      erfolgt.    Die  gleiclie  Beantwortung  finden  wir  aber  auch 
unter  den  zeitgenössischen,  italienischen  und  deutschen  Kanzonenkompo- 
nisten,  z.  B.  Gr.  Grabrieli,  der  achtstimmige  Canxon  novi  toni.  Wahrend 
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aber  bei  diesem  die  Beantwortung  des  Themaintervalles  c-f  streng  real 

mit  a-6  erfolgt,  entspricht  bei  Schein  der  Quarte  a-g-f'^e  des  Themas 

d-c-li-a  der  Antwort,  so  daß  der  Halbtoii schritt,  der  am  Ende  des  Tlicmn^ 
stand,  iu  der  Antwort  in  die  Mitte  gerückt  wird.  Daraus  erludlt,  daE 
Sclu  iii  in  dieser  Kunzünc  ganz  in  der  Anschauung  der  vukalen  Kircbf-n- 
toadiatunik  lebte,  sie  auf  die  instrumentale  Kunstform  übertrug,  und  dal; 
wir  auf  diese  und  andere  zeitgenössische  Kanzonen  jene  obigen,  mit  dem 
Dominantbegriff  der  späteren,  harmonischen  Anschauung  operierende 
Einteilung  der  italienischen  Theoretiker  des  16.  und  17.  Jahrhunderte 
noch  nicht  anwenden  dürfen.  Diese  konservative  Behandlung  im  Sinne 
der  älteren  Kunstpraxis  verleiht  der  Fuge  Scheines  ihre  eigenartige  kunst- 
geschichtliche  Bedeutung.  In  ihr  lebt  die  strenge  Erhabenheit  der  Pol  v- 
phonic  der  Volksperiode  in  instrumentalem  Gewände  wieder  auf.  — 
Allerdings  ist  auch  iu  dieser  Kanzone  die  formelle  Gestaltung  noch  nicht 
ganz  ausgereift.  Jene  Beanlwortunt;sweise  wird  im  Verlaufe  des  Werk«  ;^ 
nicht  k(»nse<|uent  fest  «^'ehalten.  Die  Stimmen  folgen  einander  in  d'  U 
Wiederschlägen  im  Eniklang.  Nur  zweimal  noch,  P.  8.  52,  Abschn.  I. 
Takt  3  im  Ba^siis  und  P.  ö.  54,  Abschn.  II,  Takt  2  im  tritt  dio 

erwähnte  (^uintbeantwortung  wieder  auf.  Auch  anderes  deutet  noch  auf 
eine  Fortbildungsmöglichkeit  hin*  Soiijsntwickeln  sich  die  Zwischenspiele 
noch  nicht  aus  Motiven  des  Hauptthemas,  und  die  Fuge  entbehrt  daher 
der  inneren»  organischen  Einheit,  die  ihr  freilich  erst  in  höchster  Kunst- 
vollendung durch  J.  S.  Bach  zuteil  werden  sollte.  Dieser  Mangel  und 
die  an  den  Teilschlüssen  häufig  wiederkehrenden  Kadenzformeln  verraten 
eben  den  vokalen  Ursprung'  der  Fuge  aus  der  Polyphonie  des  16.  Jahr- 
hunderts. Harmonisch  melodische  Unebenhcileu,  sowie  sog.  Härten  des 
Tonsatzes  sind  im  Sinne  jener  schon  öfter  betonten,  milderen  Kunst- 
anschauung  zu  beurteilen. 

Derselbe  Geist,  der  sich  als  der  Seb.  Bach 's  in  der  letztgenannte  n 
Cfifixon€  proplii  tisch  voraus  verkündigte,  waltet  auch  in  der  sechs  Jahre 
nach  dem  Yen. -Kr.  erschienenen  ö stimmigen  Canxime  des  •Cyfnöoiuw 
Sionium*  {wQmäiariiim*)'^),  Nur  in  noch  reinerer  Form  offenbart  er  sich 
in  diesem  Werke.  Es  ist  die  größere  Knappheit  der  formellen  Grestaltang, 
die  ihm  den  Stempel  noch  höherer  Meisterschaft  aufdrückt.  P.  S.  OOif. 
Das  Werk  gliedert  sich  in  fünf  Abschnitte.  Der  erste,  dritte  und  fünfte 
steht  im  geraden  Takte,  die  beiden  mittleren  ini  Takte.  Die  kunst- 
volle Anlage  des  ersten  Abschnittes  bringt,  in  einem  Abstamb'  \()n  jo 
zwei  T;d<ten,  das  Tlienia  im  ('(infus,  AIIhs  und  Jinssus^  dazwi^rlien  in 
Quinla  vox  und  Tenor  in  der  Umkehrung  mit  Verkürzung  des  Zeitwerte? 
der  ersten  Note.   Im  Verlaufe  dieses  Abschnittes  treten  dann  mannig- 

i)      o.  S.  209. 
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fache  Uinkclirunfjen  iu  allen  Stimmen  auf,  das  erste  Zwischenspiel,  Ab- 
schnitt II,  bringt,  ähnlich  wie  in  Kanzone  Nr.  24  des  Yen. -Kr.,  drei 
kanonische  Führungen  selbständiger  Motive  zwischen  Canhus  und  Quinta 
rox,  die  die  anderen  Stimmen  in  freieren  Nachahmungen  hegleiten.  Der 
dritte  Abschnitt,  der  erste  Wiederschlag,  bringt  ein  ähnliches  Bild  des 
Themas  wie  in  Abschn.  I,  nur  in  der  Yergroßemng  und  mit  neuen 
Kontrapunkten,  sehr  ausdrucksvollen  Seohzehntelmotiven  und  Triolen, 
die  sich  in  herrlichen  Steigerungen  durch  alle  Stimmen  hindurchziehen 
(vgl.  P.  8.  63).  Der  vierte  Abschnitt,  das  zweite  Zwischenspiel,  wird 
wiederum  von  kanonischen  Führungen  der  beiden  Oberstimmen  belierrsclit 
wie  Abschnitt  II.  Der  letzte  Absclmitt  endlieh,  der  zweite  Wiedersehhig, 
wickelt  die  grüßte  kontrapunktiselie  Kunst,  das  Thema  in  der  Verkleine- 
rung und  Vergröfk'rung  mit  neuen,  rhythmisch  lebendigen  Motiven  in 
allen  Stimmen,  schließlich  in  doppelter  Vergrößerung  im  Tenor,  zu  dem 
Engführungen  der  drei  Oberstimmen  gegen  den  Schluß  liin  in  immer 
dichterem  Tongetlcdit  kontrapunktieren:  ein  meisterliihes  Kunstgebilde 
voll  strömenden  Lebens,  dessen  Bedeutung  erst  durch  Vergleichung  mit 
ähnlichen  Werken  G.  6abrieli*s  und  seiner  italienischen  Kunstgenossen, 
z.  6.  Guami,  in  das  rechte  Licht  gerQckt  wird.  Zur  Verdeutlichung 
des  Gesagten  folgt  hier  der  Schluß  der  beiden  Oberstimmen  einer 
Gabrieli'schen  Kanzone  (die  anderen  kommen,  als  reine  Ffillstimmen, 
hier  nicht  in  Betracht).  Es  ist  den  •Smfoniae  sacrae*  entnommen,  die 
in  demselben  Jahre  wie  das  Sehcin'sche  CymOulum  Sioniunt  erscliienen*). 
V^gl.  dazu  Schein,  T.  S.  66,  Abschu.  Iii. 


Der  Schluß  beider  Werke  hat  jedenfalls  eine  so  große  Abnliehkeit, 
daß  wir  den  Tiedanken  eines  direkten  Vorbihles  für  Schein  nicht  von 
der  Hand  wimscji  können.  Die  viel  reicher  durchgel)iidete  Kontrapunktik 
in  den  drei  Oberstimmen  des  Sein  in  schen  Werkes  beweist  aber  von 
neuem  die  durch  die  VerschietlenlK  it  des  Nationalcharakters  bedingte 
Überlegenheit  der  deutschen,  kontrapunktischen  Polyphonie  über  diejenige 
der  Italiener,  deren  Kunstanschauung  sich  von  je  dem  harmonisch-homo- 
phonen und  monodischen  Prinzip  mehr  zuneigte.  Die  Deutschen  hatten 
sich  die  niederländische  Schulung,  den  strengen,  gebundenen  Stil  der 
Polyphonie  viel  inniger  zu  eigen  gemacht  als  die  Italiener,  und  es  war 

1)  Vgl.  WaBielewski  a.  a.  O.,  Notenbeilage  Nr.  13. 
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ihnen  vom  Genius  der  Kunst  bestimmt,  in  der  iustrumentalmubik  iiber- 
haupt  daß  Höchste  zu  leisten.  Und  doch  läßt  uns  auch  dieses  Werk 
keinen  Augenblick  vergessen,  daß  die  italienische  Henaissancemusik  damaU 
tonangebend  in  Europa  war.  In  unserer  Kanzone  finden  wir  den  in  der 
damaligen  Instrumentalmusik  sehr  häufig  anzutreffenden,  aber  für  die 

Kanzonenform  nicht  typisch  zu  nennenden  Rhythmus  f  \  f  wieder,  der, 
wenn  auch  nicht  original -italienischen  Ursprunges,  dodi  zuerst  in  der 

italienischen  Instrumentalmusik  mit  thematischer  Bedeutung  auftauchte  V 
—  Das  kurze  dreiaktige  Thema  ist  wiederum  in  iiolischer  Tonart  auf- 
gezeichnet und  erweist  sich,  wenn  aiieli  riiytlimisch  weniger  aiiP;?eprUgt, 
als  das  der  Kanzone  Nr.  XXIV,  doch  .i^leiclifalls  zu  fiigierti  i  r.eband- 
lung  auÜerordeuliich  befähigt.  Die  Beantwortung:  findet  wieder  in  der 
Unterquiute  statt,  im  Alt}(^^  und  Basms  und  ist  liier  entschieden  tonal. 
da  die  Antwort  von  e  des  Themas  auf  dem  die  Oktavteilung  bewirkenden 
Tone  a  erfolgt  und  sich  innerhalb  dieser  bewegt.  In  der  Umkehnmg 
des  Themas  entspricht  natürlich  die  kleine  diatonische  Sekunde  e-h  der 
großen  e-d  des  Themas.  —  Auch  in  harmonischer  Beziehung  erkennen 
wir  das  Gab  rie  Ii 'sehe  Vorbild.  So  waren  gewisse  Akkordfolgen,  auf 
S.  61,  Abschn.  II  die  ersten  Vs  Takte,  von  Gabrieli  häufig  angewendet 
und  hatten  gleichfalls  typische  Bedeutung  erlangt  ^j.  —  Kühne,  durch  die 
kanonische  Stimmführung  bedingte,  aber  modulatorisch  nicht  gerecht- 
fertigte, harmonische  Furtschreitungeii  finden  sich  nur  noch  an  einer 
Stelle  dieser  Kanzone  (P.  S.  64,  Abschn.  III,  Takt  3,  6.  7,8).  Von  diu 
wenigen,  vorkommenden  sotr.  Härten  sei  nur  auf  die  verminderte  Quart 
ch-f  hingewiesen  (P.  S.  (3(>,  Abselin.  III,  Takt  H  ,  weil  wir  ihr  liier  bei 
Sciiein  zuerst  begegnen,  sie  aber  ebenfalls  bei  den  besten  Meistern  der 
Zeit  häufig  anzutreffen  ist. 

Sehr  beachtenswert  erscheint,  daß  sicli  alle  drei  Kanzonen  in  der 
selben,  der  äoliscrhen  Tonart,  bewegen.  Wir  haben  hier  drei  Werke  vor 
uns,  die  den  Übergang  vom  äolischen  Kirchenton,  dem  bezeichnender- 
weise alleijüngsten  der  Kirchentöne,  zu  der  modernen,  hannonischen 


1)  Auch  bei  Ricercaren  trifft  man  ihn  in  danialiger  Zeit.  s.  Ricniann.  Oid 
Chamber  Miiaic.  Book  I  (London,  Augraer  Et  Co.,  S.  6)  (A  Gabrieli.  Bic«ratf. 
k  %  per  aonar,  ldS7).  Desgleichen  bei  Paduanen»  z.  B.  von  Balthaanr  Prittsch 
(Leipug  1606),  b.  Hau.sinuHik.  Muftikbeilag^  zu  H.  RieniannV  Aufttatz:  Die  deutaciie 
KamnuTmus<ik  zu  Anfang  d.  17.  Jahih.  (Sängt-rhalle  180.').  Nr.  8ff.  2).  don  «CVin^on* 
diusclbst  von  .T.  H.  CJrillo  (lOOH).  S.  H.  \\rl.  ntuh  Monte verdi's  Oynr  Orf^n. 
1Ö07  Akt  3,  «intonia  (Eitner.  Tubiikationen  iHd.  X].  S.  195).  und  A.  Hculi,  l>it 
Instrumentalfitüoke  des  Orfeo  (Sammelb.  d.  LMG.  IV,  8.  100.  Auch  in  Johann 
Stadon^B  »Venusktündein«  (1610)  s.  Schmitz,  aa.  O..  Siebenter  Jahigang,  Einleitung. 
8.  LX  kehrt  tlicsrr  Kliythnius  wieder. 

2)  die  oben  8.  67  erwähnte  acbtoiimmige  Kansono  Ton  1507  bei  Spitta. 

Schütz  4i. 
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a-«to//-Tonleiter,  zu  den  späteren  mo^^Fugcn  vorbereiten  luilfen.  Die 
übermäßige  Sekunde  f-(jiü,  der  wir  in  diesen  Werken  öfters  begegnen, 
weist  deutlich  auf  die  moderne  Tonleiter  hin,  desgleichen  die  dur-Schlüsse. 

Dürfen  wir  den  drei  Schein*Bchen  Kanzonen  auch  nicht  die  Bedeu- 
tung von  Tondichtungen  beilegen,  wie  sie  den  Pugen  späterer  Meister 
zukommt,  entbehren  seine  Themen  auch  noch  des  ausgeprägten,  indi- 
viduellen Charakters,  der  die  Tongestalten  zu  den  Abbildern  menschlicher 
Persönlicbkeiten  erhebt,  so  lebt  in  ihnen  doch  ein  Stück  echtesten, 
deutschen  Geistc^j,  dessen  Hauch  auch  schon  von  der  Gegenwart  ver- 
spürt worden  istM.  Wenn  Carl  von  Winterfeld  2)  von  den  Tnstnimental- 
kanzunen  Gabrieli's  cfesa.cft  hat,  wir  besüHen  in  ihnen  wohl  die  ersten, 
bedeutenderen  Vorl)ilder  der  späteren  J^'ugenform,  so  müssen  die  beiden 
letzten  Instrumentalkanzonen  Job.  Herrn.  Scheines  künftig  jenen  Vor- 
bildern als  ebenbürtig  an  die  Seite  gestellt  werden. 

Es  erübrigt  noch  schließlich  über  die  Instrumentation  der  Schein'- 
schen  Instmmentalstttcke  des  Yen^-Kr.  eui  Wort  zu  sagen,  das  für  eine 
moderne  Orchestrierung  einen  bestimmten  Anhalt  bieten  könnte.  Leider 
enthält  das  Y6n.-£[r.  hiervon  nicht  die  geringste  Angabe.  Wir  smd 
daher  auf  die  Instrumentationsvorschriften  zeitgenössischer  Meister  ange- 
wiesen. In  erster  Linie  auf  G-iovanni  Gabrieli.  Sahen  wir  doch,  wie 
augfenfällig  die  Verwandtschaft  Scheines  mit  diesem  italienischen  Meister 
in  der  kontrapunktiscben  Behandlung  der  Kanzone  uns  entgegentritt. 
Freilich  läßt  uns  G.  in  der  Frage  der  Besetzung  des  Orchesters  seiner 
Instrumentalst iirke  gleichfalls  öfters  im  Stich,  doch  ist  diese  Besetzung 
gerade  bei  einem  seiner  glänzendsten  Jjistrumentalkanzunen^J  angegeben. 
Diese  ist  ö stimmig,  und  G.  schreibt  für  die  Besetzung  zwei  Violinen, 
zwei  Kornetten  und  zwei  Posaunen  vor.  DaQ  die  Violinen  hier  in  den 
Oberstimmen  auftreten,  ist  für  uns  von  besonderer  Bedeutung,  denn  der 
Vitdinenklang,  der  die  Kunstübung  der  neueren  Zeit  kennzeichnet,  ge- 
winnt bei  G-abrieli  und  den  Meistern  des  17.  Jahrhunderts  allmählich 
die  Oberhand  über  die  die  Listrumentalmufiak  des  16.  Jahrhunderts  be- 
herrschenden  Blasinstrumente.  Die  intimere  Klangfarbe  der  Streicher 
deutet  auf  die  wachsende  Selbständigkeit  und  Verfeinerung  des  instru- 
mentalen Ausdrucksvermögens  hin,  wie  es  die  Entwicklung  des  volks- 
tümlich-öffentlichen Gewerbes  der  Stadtpfeifer  zur  aristokratischen 
Kunst  der  Kammermusik  des  17.  und  18.  JahrhuaderU  nnt  aich  brächte. 

1)  In  gerechtfr  VVriniit,Miug  die.-.i  -  Knii-twcrtrs  hnt  Hf  rr  Pn'f.  Emil  Bohn  die 
letzte  ticr  drei  Kanzonen  Iwreit«  im  .lahir  lH,sl  ötfentlieh  JUifgetiUut. 

2)  Johannes  Gabrioli  und  tmm  Zeitalter,  IL    S.  III. 

3)  Vgl.  von  Wasielowski,  a.  a.  O.  Nr.  VIII  und  H.  Kretxachmar,  Führer 
dureli  den  Konzerteaal.  1.  Ahl.  I.  Bd.  3.  Aufl.  8.  ü  u.  7  und  K.  Kuting.  Zur  Ge- 
schieht« der  BlasinstrumentG  im  16.  u.  17.  Jahrhundert  (Berlin  1S89).   8.  46/47. 
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Diese  Entwicklung  kennzeirhnrt  aiirh  Schein  selbst,  indem  er  in  seinm 
cjioclinnachenden  Suitenwerke,  Bduvhdlo  musirulc^  das  1617,  8  Jahre 
nach  dl  in  Ven.-Ki*.  erschien,  bezüglich  der  Besetzung  der  fünf  Stimmen 
vorschreibt;  ». .  , ,  auff  allerley  Instinimenten  bevoraus  auff  Violen  .... 
zu  gebrauchen.«  Von  besonderem  Wert  muß  uns  natürlich  die  Stimme 
eines  der  namhaftesten  Theoretikers  der  Zeit  Scheines,  des  Michael 
Praetorius^),  sein.  £r  schlägt  eine  den  damaligen  Gebrauch  ent- 
sprechende Besetzung  eines  Stückes  mit  fünf  Streichinstrumenten  vor, 
rät  aber,  der  Oherstinune  die  obere  Oktave  (in  Violinen  oder  Flöten) 
beizugeben  und  den  Baß  durch  Violoncell  und  Basse  in  Oktaven  aus- 
führen zu  lassen  >): 

»  Hieraus  ist  nun  genugsam  und  augenscheinlich  zu  sehen  und 

zu  veniebnu  u,  daß  die  Unimrti  dmcii  und  durch  et  roeibu.s  et  Fustnt- 
iih  Iltis  in  liuLcn,  niedrigen  und  mittlem  Stimmen  gar  wol,  vnd  olni  rini:: 
ferner  Bedenken  adliibirt  vnd  gebraucliet  wer<Un  können.  Was  aber 
die  Oktnve  belan.i;fn  tliiit,  so  muli  man  mit  denselben  etwas  vernünftiger 
vnd  säuberlicher  vmbgehen. 

Octnirtr  in  omnihuH  t^trihns  fnlrrnri  pOUUnl: 
Quando  una  mz  rantoU,  altera  sonat. 

Denn  weil  in  Anordnung  der  Concerten  gar  gebräuchlich,  daß  man  zu 
einem  niedrigen  Chore,  do  der  Canhis  von  einem  AUiatu  zu  8  Posaunen, 
oder  3  Fagotten  gesungen  werden  mufi,  eine  Discant  Geigen  zu  dem 
Altisten  ordnet,  do  dann  der  Instrumentist  vff  der  Geigen  dasjenige,  so 
der  Altista  singet,  in  der  Oktaven  höher  machen  oder  (wie  etliche  reden} 
spielen  muß:  So  kan  man  gar  wol  in  pleno  CkorOf  auch  sonsten,  wenn 
nur  etliche  Chor  allein  zusammen  fallen;  die  Alt  Stimme,  so  in  Vooali 
Ckoro  ißt,  in  ImtrumcritaU  Ckoro  in  die  Octavum  superiorem  schreiben 
lassen.« 

Was  hier  von  der  Vereinigung  von  Vokal-  und  InstnmientalchÖren 
in  der  auch  von  Schein  später  behandelten  Kunstfurm  des  italienischen 
Konzertes^}  pjesai,^  ist,  gilt  natürlich  auch  für  die  selbstilndigen  In- 
strumentalwerke, die  nicht  zur  Begleitung  von  Singstimmen  dienen.  Für 
die  zu  Schein  s  Zeit,  als  Ersatz  der  Singstimmen,  gebräuchlichen  Instru- 
mente und  Uberhaupt  über  die  Art  der  Verwendung  der  damaligen 
Orchesterinstrumente  gibt  ebenfalls  Praetorius^)  folgende  allgemeine 
Vorschriften: 

1)  Iii.  sf'iiMs  SiftUtujnm  muMf'rnm.  »S.O.'». 

2)  Im  Ansthluti  an  i'riictorius  tritt  iiuch  H.  Rioniann  (iXulmhe  ivamuiff 
mu»ik  zu  Anfang  des  17.  Jahrhundert«,  »Sängerhalle«  lü^ö,  S.  86  und  Gesichidatt 
der  Musiktheorie,  8.  425/26)  für  diene  Vordopivhingeo  ein. 

3)  Siehe  OpeUa  nava  (Geistliche  Kcmzertc),  in  der  GeoamtauBgabe  als  Band  V 
geplant . 

4)  Syntagma  mus.  III,  S.  90. 
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>Vnd  hac  rationc  kan  man  solches  durch  all  Stunmen  irol 
geschehen  lassen  vnd  gibt  keinen  ingratum  smum  auribus,  wenn 
dasjenige,  so  der  Conemtor  humana  voee  singet,  der  Iiistnimentist 
offZincken'),  Gejgen,  Flöiten,  Posaun  oder  Fagotten  in  derOc* 
taven  drül^er  oder  drunter  macht  Denn  etliche  Instrumenta 
simpUday  als  vomehmlich  die  Floitten  .  .  .  seynd  jederzeit  einn 
oder  auch  zwo  Octaven  höher  nach  dem  Fussthon  zu  rechnen,  als 
der  G-esang  uii  ihm  selbsten  gesetzt  ist;  ...  Daher  oh  auch  eine 
prächtige  Harnioniam  vor  sich  gibt,  wenn  man  zu  einem  Basse 
do  die  Menge;  der  Instrumentisten  vorhanden,  eine  p:emeine  oder 
Quart  P()sauii2),  ein  ( 'horist-i^agott^j ,  oder  Pouiiner-Boiid)ard  •*)^ 
welche  den  liaß  im  rechten  Thon:  Und  darneben  ein  Octav- 
Posaun,  doppelt  Fagott '^j,  oder  Groß  doppel  Bombard «],  Und 
groß  Baßgeyg,  welche  gleichwie  in  Orgeln  die  Bub  Bäße  oder 
Untersätze,  eine  Octav  drunter  Intonira,  anordnet:  Welches  denn 
in  den  jetzigen  Italiänischen  Ooncerten  gar  gebräuchlich  vnd  gnug- 
sam  zu  Terantworten  ist« 

Als  charakteristische  Art  des  Musizierens  im  17.  Jahrhundert  ist 
nachwei.sbiir  die  (41t  icliiiiäliigkeit  der  Anwendung  von  Instrumenten  der- 
selben Gattung  duicli  das  ganze  Stück").  Diese  Glcichniäliigkeit  ist 
denn  aucli  tatsiichlicli  in  der  Neuauffiilirung  des  Schcin'üchen  lustru- 
mentalwerkes  befolgt  worden*).  Andererseits  dürfte  bei  so  breit  ausge- 
führten Kompositionen,  wie  diesen  Kanzonen,  um  des  verschiedenon 
Kiangch&rakters  der  einzelnen  Abschnitte  willen,  ein  periodischer  Wechsel, 
ein  chorweises  Konzertieren,  von  Streich-  und  Blasinstrumenten  zu  be- 
vorzugen sein,  wie  dies  auch  einige  Falle  in  G.  Gabrieli's  Arbeiten 
zeigen. 


1)  -  Kornt^tt,  veralUttw  Jioly.-BUiHinstruincnl,  der  Art  der  Toncrzcnguug  nuch, 
mit  unseren  Hörnern,  Truiupeten,  Posaunen  in  eine  Kategorie  gehörig,  wurde  als 
J>iAkaiit  des  PoBaunenchoTB  verwotidct. 

2)  Eine  veraltete  Bes^icbnung  der  Baßposaune. 

3)  Entspricht  hinHichtlich  des  Umfanges  ho  /ienilich  unserem  heutigen  Fagott. 

4)  Pommer« Bombard,  veraltetes  UolaUilasinstrument,  zur  Familie  der  Schalmei 
gehörig. 

5)  =  Quintfagütt,  um  eine  Quinte  tiefer,  uIh  das  Choristfagott. 
6}  Die  tiefste  Art  des  Pommer  {Fi). 

7)  ▼  WaHielewski,  Geschichte  der  Instrumentalmnsik  im  XVI.  Jahrhundert. 

S.  l(V4/r>  und  Schering,  n.  a.  <).  S.  S. 

8)  Herr  MuHikdirfktor.  Professor  Hr.  VauW  Röhn  hat  dit;  Canzorn'  Corollariiim 
l(il5  in  einem  seiner  historint  hen  Konzerte  in  Bre-shm  mit  ö  StrcichinHtrunu'nti'n 
xur  Aufführung  gebraclit  (Hundert  historische  Kunzert<'  in  Brejslau  [Breslau  1J)0'>, 
Hainauer,  S.  6].  Desgleichen  der  Riedelverein  in  Leip/jg  in  seinem  Kirchenkon« 
zrrt  zur  Feier  des  50)ährigen  Jubiläums  de«  Vereins  in  der  Thomaskirchc  am 
8.  Mai  19Ü4. 
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Was  die  vun  Schein  beabsichtigte  Ver\v<Mi(l ung  seiner  iustru- 
mentalstUcke  des  Ven.-Kr.  anj^eht,  woraus  wir  vielleicht  auch  einen 
Anhalt  für  die  von  ihm  l)eabsichtigte  Instrumentierung  gewinnen  können, 
so  sind  wir  darüber  leider  nicht  so  deutlich  unterrichtet,  wie  betreffs 
Gabricli's  gleichzeitiger  8taatsmusik.  Doch  ist  die  Annahme  berechtigt, 
daß  er  sie  zunächst  zur  Übung  im  häuslichen  Kreise,  als  Hausmusik, 
bestimmt  hatte,  denn  in  seiner  Vorrede  za  dem  Werke  hebt  er  henror, 
er  sei  zu  seiner  Drucklegung  »von  guten  Herrn  vnd  freunden»  so  sie 
(die  Lieder  etc.)  bei  mir  Musiciren  hören,  instendlich  angefaslten 
worden«.  DaB  diese  Lieder,  wie  Listrumentalstiicke,  aber  auch  einem 
größeren  Publikum  gegenüber  von  neuem  wirken,  wenn  sie  stilgerecht 
zum  Vortrag  gebracht  werden,  beweisen  die  öffentlichen  Aufführungen 
von  den  oben  angeführten  Werken  beiderlei  Gattung  in  Leij)zii;  uii'l 
Breslau,  wo  sie  bereits  wiederholt  die  Feuerprobe  ihrer  Lebensfiihigkeii 
bestanden  haben.  »Verkörpern  doch  diese  alten  Orchestergalliardeu 
zumal  deutsches  Leben  und  Empfinden  von  einer  Seite,  mit  der  die 
Gegenwart  jeden  Augenblick  wieder  eine  unmittelbare  und  segensreidip 
Verbindung  anknüpfen  kann.  Es  sind  deshalb  nicht  bloß  kulturge- 
schichtlit^he,  sondern  auch  künstlerisch  menschliche  Gründe,  die  die 
Wiederbelebung  und  Wiederbenutzung  dieser  alten  Werke  empfehlen'].* 


B.  Banchetto  musicale 

(Instrumentalsuiten). 
Leipig  1617. 

Kinleitung 

In  der  geschichtlichen  Entwicklung  der  Instrumentahnusik  wird  das 

vorliegende  Werk'-*)  line  hervori  ngende  Stelhmg  beanspruchen  dürfen. 
Betre.Gfnen  wir  der  instrumentalen  Grui)i)ierung  zwei-  bis  dreigliidrigt-r 
Tan/1  onncn  als  Folgen  von  l^iuztypen  einerlei  Art,  wie  z.  B.  Tntraden, 
Paduanen,  Galliarden,  bereits  in  der  Lautenliteratur  des  Iii.  .lalirhundert* 
und  l»ei  em^nisclicn  und  deutschen  Meistern  um  die  Wende  des  17.  .Jahr- 
hunderts^], so  tritt  uns  bei  dem  steyrischen  Organisten  Paul  Peurl  (Bäwerl, 
Bäurl,  Bcurliu)  und  bei  Johann  Hermann  Schein  eine  Zusammenfügung  4 
resp.  ösätziger,  nachGktttungengeordneter  Tänze-Gruppierungen  mit  Behand- 


1)  K.  Krctxschraar.  a.  a.  O.  S.  17. 

2)  V^l.  Biographio  Schein»  (U^ipzig,  Breitkopf  &  Härtel,  18flr>),  S.  42. 41 

;i)  Vgl.  H.  Kr<'t/,sohrnar.  Führer  durch  den  Kon/iH-aal.  I.  Abteilung  I.  Bd- 
3.  Aufl.  S.  10/U  und  JI.  llieuittiin,  MusikiOisthes  Wochenblatt  1895  Nr.  27  u.  H. 
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hing  eines  bestimmten  Motivcs  durch  alle  Tänze  als  Prinzip i)  entgegen, 
bei  jenem  in  seinem  1611  erschienenen  Werke  ^Keiie  PadHati,  Intrada 
iJ'iiU\  iiNil  (jallwrda"  ^  bei  diesem  im  Banchetto  muskale.  Ks  liandelt 
sich  liier  um  eine  der  frlUiPsten  knn  st  ni  ä  B  i d  urchjL^el)!  Idett  n 
Erscheinungsformen  der  neuen,  durchgearbeiteten  Suite.  Es 
sind  20  nach  einem  festen  Prinzip  gestaltete  Xanzgruppierungen,  die 
in  der  regelmüßigen  Aufeinanderfolge  von  je  einer  Paduane^  Gagliarde^ 
Courante,  AUemande  und  Tripla  bestehen;  ihnen  folgen  noch  zwei  ein- 
sätzige Stücke,  Nr.  XXI,  eine  Intrade  F.  S.  198  ff  und  eine  Faduane 
P.  S.  201  f. 

Es  ist  früher^  des  Einflusses  gedacht  worden,  den  das  Eindringen 
der  ausländischen  Lied-  und  Tanzformen  auch  auf  die  deutsche  Instru" 
mentalmusik  ausgeübt  hat.   Die  Zusammenstellung  der  Tanzformen  der 

Pftätimie  und  Oagliarde  ist  recht  eigentlich  als  die  Vorläuferin  der 
späteren  Suite  anzusehen.  Unter  den,  die  fremden  Formen  nuehahmen- 
den,  deutschen  Tonsetzem  erfreute  sie  sich  einer  außerordentlic  lien  Be- 
liel)theit;  in  zalilreichen  iSammelwerken  des  ausgehenden  16.  und  zu  Be- 
.1,'inii  des  17.  Jahrhunderts  fanden  sie  Anfnalime  und  rasche  Veil)reitini^,' 
durch  die  wandemden  Kunstpfeifer,  die  sie  bei  Tafel,  zum  Tanz,  bei 
zienilielier  Ergötzlichkeit  und  bei  anderen  >ehrlichen  Zusammenkünften«, 
wie  Schein  sich  im  Vorwort  zu  seinem  Bauchet to  ausdrückt,  aufspielten*). 
Der  Name,  den  die  wandemden  deutschen  Spielleute  diesen  Tanzsamm- 
lungen  beilegten,  war  Partie.  Diese  Bezeichnung  wurde  am  Ende  des 
17.  Jahrhunderts  durch  den  der  Suite  rerdiängt,  den  .die  französischen 
Lautenkomponisten  der  Orchestersuite  beilegten.  Doch  darf  dies  uns 
nicht  über  den  deutschen  Ursprung  der  Kunstform  täuschen  <).  Den 
Franzosen  gebührt  das  Verdienst,  zu  ihrer  rhythmischen  Ausprägung 
wertvolle  Beiträge  geliefert  zu  haben,  allein  die  Schöpfung,  eigentümhche 
Ausbildung,  Veredlung  und  Vt  rtiefung  dieser  Orchesterstückc  ist  das 
gemeinsame  Werk  tleutsclier,  en|,'lisclnM-,  fränzösiselier  'Iinn/xn/)  und 
italienischer  {Snitain  <hi  ((inirm^  Kunst  Insljcsonden;  sollte  die  deutsrlic 
durch  Sebastian  Baeli  den  alten  Suitengeist  in  seiner  vollen  lieinheit 
und  volkstümlichen  ür kraft  noch  einmal  aufleben  lassen.  Jene  volks- 
tümlichen Bezeichnung,  Partie,  legten  aber  die  deutschen  Meister  zu 
Anfang  des  17.  .Talnliuuderts  diesen  Tanzsamndnniifcn,  in  die  sie  immer 
neue  Formen  aufnahmen,  noch  nicht  bei.    Namenlos  offenbarten  ihre 

1)  Vgl.  Tübiivs  Norlind,  Zur  Cicseluclilo  clor  .Suito.  Saiuuu^l bände  tlcr  IMG. 
VII«  186. 

2)  8.  o.  S.  64ff. 

3)  8.  Biographie.  S.  43. 

4)  Di<!Hcn  (l('Uts(li«'n  Ursprung  der  d(Mil><('l>on  Suite  l>rlr)nt  nochmals  n  idi- 
drü<-kli(  li  H.  Hit^inaiin,  Zur  UcMÜiichtc  der  dcutocheu  «Suite  (Samrael bände  der  IMCi. 
VI,  514). 
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Werke  die  Eigenart  des  deutschen  Geistes,  dessen  Wesen  sich  aber  ge- 
rade in  der  Instrumentalmusik  am  freiesten  und  liüchsten  entfalten  sollte; 
so  auch  Johann  Hermann  Schein  im  BanchrtLo  muaimle.  Diese  Be- 
zeichnung ist  nur  ein  Titel,  der  auf  den  Hau|jtzweck  ihrer  Yerwendiiug. 
als  Tafelmusik,  hinweist,  aber  nicht  der  Name  für  die  eigeutümiiclie, 
darin  behandelte  Kunstgattung. 

Daß  es  Schein  bei  diesem  Werke  aber  wirklich  um  eine  kunstmäßige 
Gliedemng  und  feste  Geschlossenheit  m  ton  war»  ersehen  wir  deutlich 
aus  seinem  Vorwort:  »Ad  Mttsieunt  caneUdum*,  in  dem  er  her?orhebt, 
daß  er  die  »Paduanen,  Gagliarden,  Oouranten  und  AUemanden 
in  der  Ordnung  allewege  also  gesetzet,  daß  sie  beides,  inTono 
▼nd  inyentione  einander  fein  respondiren«.  Hinsichtlich  des 
^Tcrmus*  ist  die  Einheit  innerhalb  der  fünf  Teile  eines  jeden  Stückes  in 
der  Tat  aufrecht  erhalten.  Hinsichtlich  der  »Invention<  aber  werden 
wir  zu  untersuchen  haben,  in  wieweit  die  schon  in  den  Tan/sannnhiiigeu 
des  16.  .Jahrhunderts  naejnveis])are  V  tTi)Huiung  von  Tän/en  gleicher  In- 
vention,  d.  h.  gleieiien  thematischen  (Tehaltes,  in  dem  ßanclteito  numicaU 
Verwendung  und  Ausbildung  erfahren  hat. 

Es  ist  ein  für  die  Entwicklung  der  späteren  Instrumentalmusik,  zu- 
mal  der  deutscheu,  außerordentlich  bedeutsamer  Zug,  daß  uns  gleich  in 
deren  Anfängen  der  Gebrauch  der  Variationenform  in  immer  wach- 
sender Ausbildung  und  Verinnerlichung,  als  eines  ihrer  Hauptmerkmale, 
entgegentritt,  ein  Vorgang,  der  sich  auf  die  Vokalmesse  des  16.  Jahr- 
hunderts zurückfuhren  läßt,  durch  deren  Sätze  sich  bekanntlich  leitende 
Themen  ziehen.  Die  Erage  ist  nun,  ob  Schein  sich  hei  Festhaltong 
dieses  Variationenprinzips  nur  auf  die  Varüerung  zweier  Tinze  be- 
schränkt, wie  es  bei  seinen  Vorläufern  auf  diesem  Gebiete  der  Fall  war. 
oder  oh  er  dieses  Pnnzip  auf  iiielirere  oder  sämtliche  Sätze  seiner  Taiiz- 
l'olgen  ausgedehnt  hat.  Auf  den  ersten  Blick  küuiite  es  zwar  sclieinen. 
als  oh  ein  wirklieli  duicligängiger,  mouviseher  Zusammenhang  einzelmT 
Teile  sich  nur  in  \n'/.\v^  auf  Alhtnmuk  und  Tripla  fände.  Denn  hier  i«t 
er  so  augenfäUig  und  innig,  dali  die  Tripla  sich  als  eine  melodisch  ge- 
treue, nur  rhythmisch  umgestaltete  Xachahmung  der  J//rmnmk  darstellt 
Ks  spiegelt  sich  hier  die  alte  Wechselbeziehung  des  Tanzliedes  zwischen 
Keihentanz  im  geraden  Takte  und  der  Proparfio  im  Tripeltakte,  in  der 
Übertragung  auf  die  Instrumentalmusik,  deutlich  wieder,  was  auch 
äußerlich  durch  den  zu  Tripla  zu  ergänzenden  Zusatz  Proportio  sich 
kennzeichnet  Dieser  melodische  Zusammenhang  schien  aber  dem  Schöpfer 
des  Baneh.  mm,  so  selbstverständlich,  daß  er  weder  auf  dem  Titelblatte 
noch  in  dem  Vorwort  Ad  Musieum  efe.  der  Trijtfn  als  eines  einzelnen 
Bestandteiles  der  ganzen  zyklischen  Form  Erwälinung  tut. 
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Sehen  vir  uns  aber  den  melodischen  Ghehait  der  übrigen  Bestandteile 
der  Schein'schen  Grappienmg  genauer  an,  so  werden  vir  der  Yarüemng 
auch  innerhalb  der  Paduane,  Ghdharde  und  Gourante  begegnen.  Zu- 
nächst erschiene  eine  solche  am  natürlichsten  zmschen  Paduane  und 

Galliarde.    Bildeten  doch  diese  beiden,  der  gradtaktige  Reihentanz  mit 
dem  darauf  folgenden,  im  ungraden  Takte  stehenden  Nachtanz,  eine  als 
»Paduane  mit  darauf  gehöriger  Gagliarde«  gekennzeichnete  und  schon  im 
16.  Jahrhundert  hihititr  nachweishare  Zusammenstellung,  z.B.  in  Adolf 
Heckel's  Lautenbuch  (1562),  Pierre  Phaltses  Tanzsaiiunlung  1583; 
und  in  den  Noctes  mtmcae  des  Mathaeus  Reymann  (15Ü8).  Deshalb 
war  auch  eine  bloße  Umwandlung  des  thematischen  Gehaltes  der  Pa- 
duane in  den  Dreitakt  des  Naclitanzes  durchaus  gebräuchlich.  Allein 
hier  zeigt  sich  eben  wieder  der  Fortschritt  der  deutschen  Meister  um  die 
Wende  des  17.  Jahrhunderts  über  die  Leistungen  ihrer  Kunstgenossen 
der  yorangehenden  Zeit.  Mit  zunehmender  Ausbildung  des  rein  instru- 
mentalen Stiles  yerfeinerte  sich  auch  die  Technik  dieser  Variationenkunst. 
So  begegnet  uns  in  den  Suitensätzen  Johann  M  olleres,  0eorgEngel- 
mann's,  des  Bartholomäus  Prätorius  und  des  schon  genannten  Paul 
Peurl  eine  immer  tiefer  greifende  Umgestaltung  des  Gehaltes  der  Pa- 
duane in  ilirem     achtanz.    Gai*  oft  ist  allerdings  die  thematische  Ver- 
wandschaft der  Suitensätze  nicht  mehr  anzutreffen  oder  sie  bescliränkt 
sich  auf  die  MittelstUcke.    So  finden  wir  denn  diese  verfeinerte  Vnria- 
tionenform  auch  im  Banchetto  »Schein's  in  einer  Freiheit  der  Behandlung, 
die  für  seine  Zeit  in  der  Tat  erstaunhch  ist.    Am  augenfälligsten  tritt 
sie  uns  in  den  3  Suiten  Nr.  V  (P.S.  94 ff.),  VI  (P.S.  102 ff.)  und  XV 
(P.S.  159 tt.)  entgegen,  wo  die  thematische  Einheit  aller  5  Sätze  ähnlich 
wie  bei  Peurl  durcbgehends  gewahrt  ist.  Häufiger  aber  treffen  wir  auch 
die  rhythmisch'  und  metrisch  umgebildete,  melismatasch  verzierte  Wieder- 
kehr der  Musik  eines  Satzes  in  der  eines  andern,  zuweilen  nur  in  zar- 
tester Andeutung  der  melodischen  Verwandtschaft.   Von  »einander  fein 
respondieren«  spricht  auch  Schein  selbst  in  der  erwähnten  Vorrede.  Zur 
Verdeutlichung  des  Gresagten  möge  hier  eine  Übersicht  Ober  die  Mo- 
tive  der  XV.  Suite  des  B.  M.  (CantusJ  und  ihre  Variierung  folgen 
(P.  S.  159  ff.;: 


Paduaae. 


r ' 


Galliarde. 


B«ifc«ftd.  mo.  II.  7. 
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Courente.  ^-^1^^=:^,^^^^^ 
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ABwnaxide. 
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Tdpla. 


■*j  r 


"1  r 


2=t 


n  r 


U.  Teil. 


Fadnane. 
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Galliarde. 


Uouxeute. 
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HL  Teil  der  Paduane  und  II  der  Courentei  AUemande  und  Ti^la. 


Padnaa«. 


0j.  _ 


Coavente.  - 


"1  r 


AUemande. 


Tnpla. 


— ^ 
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Aus  den  Notenbeispielen  ist  erkennbar,  worin  der  Reiz  der  Beh  iud- 
luiig  der  Variatioiienform  auch  im  Banchetto  Schein's  besteht:  »Nicht  m 
der  Strenge  der  Wiederlioluner  ^enau  des  gleichen  motivischen  Gehalt-es. 
nicht  in  der  notengetreuen  Wiedeigabe,  sondern  in  der  f  esthaitung  der 
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hauptsächlichsten,  melodischen  Wendungen  m  allen  Sthnmen  und  der 
luirmuuischen  Gesamtentwicklung')«.  Die  Umgestaltung  und  Fortentwick- 
lung der  musikalischen  Motive  zu  verfolgen,  ist  so  anziehend  und  lehr- 
reich, daß  Riemann  mit  Recht  einen  instruktiven  Kursus  darüber  auf- 
zubauen vorschlägt.  Die  Variierung  schließt  allerdings  nicht  die  Ein- 
schiebung  großer  selbständiger  Abschnitte  aus,  wie  die  des  feierlichen 
Paduanensatzes  auf  F.  S.  160.  Andererseits  erscheint  die  nur  aus  2  Teilen 
bestehende  GalUarde,  der  Dreigliedrigkeit  der  Paduane  gegenüber,  gleich* 
falls  als  eine  Abweichung  von  der  Sjmmetxie  der  Eoimgliedenrag  Ton 
Paduane  nnd  Galliarde  nnd  infolgedessen  auch  Ton  der  konsequenten 
Durcfaftthrung  des  Variationenprinzips^). 

Als  ein  Oharaktensticon  der  alten  Orehestersuite  begegnet  uns  noch 
im  Banch.  mus,  Schem's  das  häufige  Auftreten  des  Echo,  das  ja  als  ein 
wesentliches  Element  der  Gksangs-  wie  der  Instrumentalmusik  des  17. 
Jahrhunderts  erscheint^). 

Betrachten  wir  nun  die  einzelnen  Tanzformen  des  Bandietto  Mu- 
siccUe  näher. 

I.  Die  Paduane  fPavane}  war  ein  italienischer  Keihentanz  im  graden 
Takt  von  gravitätisch  cj  nster  Haltung,  der  sich  großer  Beliebtheit  in  ganz 
Europa  zu  erfreuen  hatte.  Unter  den  deut^^chen  Tonsetzem,  die  diese 
Tanzform  vor  Schein  kunstmäßig  bearbeiteten,  seien,  außer  den  schon 
Genannten  Melchior  Franck,  YalentinHausmann,  Johann  Staden» 
Johann  Moller,  Benedict  Wichmann,  B.  Prätorius  und  die  Eng- 
länder Th.  Morley,  W.  Brade  und  Th.  Simpson  erwähnt«).  Die 
4gtimmigen  Faduanen  Moller*s,  mit  »darauf  gehörigen  Gagliarden«,  aus 
den  Jahren  1610  und  1612,  sind  besonders  beachtenswerte  Erzeugnisse 
dieser  Qattung^).  Wichtiger  noch  für  die  knnstgescfaichtliche  Würdigung 
der  Schein'schen  Paduanen  sind  die  Intraden  Hans  Leo  HaBler's  in 
dessen  Lustgarten  von  1601«).  Die  Anfangs^tze  zweier  Nummern  dar- 
aus, Isr.  41  [Secunda  hitradd  und  Xi-,  44  [Quinta  Iiitrada]^  sind  es,  die 
hier  vornehmlich  in  Betracht  konimen  Verglichen  mit  den  Schein'schen 
Paduanen  ergeben  die^e  Instrumentalstucke  ein  neues  Beweisiuoment  für 

1)  RieiiMim,  Miuikal.  WoofaenbUtt  1806.  Nr.  29. 

2)  Zur  weiteren  Beatfttigu&g  deBseu  mSge  mao  noch  Nr.  V  (Ptert*  S.  94 ff),  «]• 
Beispiele  der  freieren  V«riierang  die  Nammem  H  (P.  S.  74ff.)  und  X  (P.  8.  128ff.) 

TWgloichen. 

3)  Vgl.  Bayich,  Mus.,  I  (Paduane  imu!  ( nilliard»  ).  II  (( I.illiarde  und  AlKmande- 
TripU).  Ferner  vgl.  die  Nm.  IV,  V.  Vili,  IX.  X.  XI,  Xil,  XVI,  XVII,  XVIil, 
XX,  XXn  und  auch  VenuskEandein,  P.  S.  42ff.»  48»  53,  66»  64/66. 

4)  Vgl.  Böhme:  Gesch.  d.  Tanses  in  Deutachland  I»  S.  268ff.  und  II,  8,  85ff.» 
Notenbeil..  Riemann,  Reigen  und  Tanze,  und  Eltner»  Biographiacb^bibliographiadiea 
Quellenlexikr.n.  2.  Bd.,  S. 

5)  Publikationen  s.  Cts.  für  Musikforächung,  ßd.  XV,  S.  64lf. 

6)  Böhme,  a.  a.  U.  8.  Iii. 

6* 
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die  innere  Unabgeschlossenheit  der  instrumentalen  Formen  zu  Anfang 
des  17.  Jalirhimderte.  Während  die  Haß  1er 'sehen  Intraden  Xr.  40. 
42,  43  durchaus  den  ursprünglich  pomphaften  Charakter  dieser  Tanztorm 
mit  dem  Rhythmus  f  ^  0  f  ft  ^  tragen,  sind  die  obengenanteu  Nr,  41 
und  44,  eboiso  wie  die  meisten  Faduanen  Scheines  und  mancher  seiner 
Vorgänger,  z.  B.  Moller  und  Staden auf  einen  feierlich  getragenen 
Grandton  gestimmt  Andererseits  ist  auch  eine  kleine  Anzahl  ScheiD- 
scher  J^aduanen  in  dem  ursprünglich  festlichen  Intradenrhythmus  der 
Haßler'schen  Nr.  40,  42,  43  gehalten,  z.B.  Nr.  V  (P.S.  94,  daselbst 
in  einer  leichten  rhythmischen  Variante:.  Allerdings  hatte  sich  seit  16<A». 
als  man  Intraden  für  Streichinst ru im ute  zu  setzen  hoi^ann,  auch  der 
Charakter  dieser  Tanzform  der  neueren  Instrumentation  gemäß  ver- 
ändert ^j.  Dies  ist  bei  Beurteilung  der  Haßler'schen  Intraden  wie  der 
Schein'schen  Faduanen  wohl  zu  beachten  und  gibt  uns  einen  wertvollen 
Fingerzeig  für  ihre  Neuinstrumenti^rung.  Die  Verwandtschaft  jener  In* 
traden  Nr.  41,  44  mit  der  größeren  Anzahl  der  Schein'schen  Faduanen  ist 
eine  so  augenfällige,  daß  man  auf  eine  direkte  Stilubertragung  schließen 
muß,  wobei  Schein,  ebenso  wenig  wie  Moller  und  Staden  Anstoß  an 
der  Namens  Verschiedenheit  gewonnen  haben  wird  5). 

Der  Stil  der  i^idu<uion  dos  Banehetto  Muaicale  ist  im  wesentlichen 
eine  Nachahmung  der  Vokalpolyphonie  des  16.  Jalirlumderts:  schöne, 
musterhaft  selbständige  Fülining  aller  8timmen,  wohllautender  Melodien- 
fluß, reichliche  Kadenzierung.  In  ihrer  größtenteils  ernst-pathetischen 
Grundstimmung  ist  von  dem  Wesen  des  Tanzes  wenig  oder  nichts 
mehr  zu  spüren.  Nur  in  England  wurden  die  Pavins  (Pavans)  damals 
noch  zum  Tanzen  gebraucht,  wie  uns  Michael  Fraetoriua  mitteütf. 
Das  moderne  Ohr  glaubt  vielmehr  den  zaliUosen,  herrlichen  Motetten- 
Sätzen  der  Meister  der  Torangegangenen  Yokalperiode  und  denen  Sdiems 
selbst)  die,  zwei  Jahre  Tor  seinem  Bcmehetto^  in  dem  Motettenwerk  dei 
Cymbahm  Sionium  tou  1615  geschlossen  hatte  in  instrumentalem  Ge> 
wandr  hier  wieder  zu  begegnen.  Aber  auch  der  kirchliche  Geist  der 
Gabri eli'schen  Orchestersonate  lebt  in  ihnen.  Welche  Fülle  herl)er 
&aft  des  Ausdruckes  entströmt  nicht  diesen  herrlichen  und  doch  in  so  engen 
Rahmen  gctaüten  Gebilden!  Es  ist  der  Geist  der  Krhabenheit,  wie  er 
dem  edelsten  Teile  des  deutschen  Wesens  und  besonders  der  deutseben 
Musik  eigentümlich  ist,  wie  ihn  die  Ästhetik  eines  Baumgarten,  Kant. 
Schiller,  Herder,  Schopenhauer  und  Wagner  immer  wieder  kenn* 

1)  Böhme  a.  a.  O.  S.  100,  110. 

2)  Vgl.  oben  8.  202/3. 

3)  Vgl  Joh.  Staden  (£.  Schmitz  a.  a.  O.,  aiebenUir  Jahrgang,  £ial«ittta| 

S.  LX 

4)  iSyrUagma  musicum  III,  »S.  24. 
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z»;ichnet  und  wie  er  sich  insbesondere  in  den  Werken  der  deutschen  In- 
strumentaliiiiisik  vom  17. — 19.  Jahrhundert  immfr  von  riLueni  offenbart. 
Mit  Recht  ist  darauf  luiigewiesen  worden,  wie  dieser  rulnfre,  breite  und 
gehaltene,  würdevolle  Paduanenton  im  Anfang  von  Wagner 's  Meister- 
singer-Vorspiel merkwürdig  getreu  auflebt 

Besonders  hervorragende  Meisterstücke  dieser  Paduanenkunst  sind 
die  Nr.  Vn  P.S.  109fl.,  YUI  P.S.  115£f.,  XIV  P.S.  Iö3if,  XV  P.S. 
löOff.  und  XVI  P.S.  165 ff.  Was  für  herrliche,  majestätische  Akkord- 
reihen  treten  uns  doch  in. den  Niimniem  XIV«  XVI  und  XX  entgegen! 
Vielleicht  haben  unserem  XünsUer  bei  Kr.  XVI  die  Akkordfolgen  Hafi- 
1er 's  im  Schlufisatse  der  IfUrada  Sexta  (Lustgarten  Nr.  45)  vorgeschwebt. 
Allein  hier^  wie  bei  allen  übrigen  Paduanen  erkennt  man  wieder  die 
Fortbildung  des  Stiles  des  älteren  Meisters  durch  den  jüngeren.  Haßler's 
Intraden  Xr.  41  und  44  sind  zweisätzig,  bei  seinen  unmittelbaren  Nach- 
folger, wie  Hausmann  umi  Moller,  tinden  wir  zuweilen,  bei  Schein 
stets  die  Dreisätzigkeit,  die  sich  bei  letzterem  zur  Anzahl  von  4,  ö  und 
6  Sätzen  steigert.  Die  größere  Sätzez.ild  wird  dann  allerdings  durch  den 
^  '.j  Takt  veranlaRt,  der  in  moist  nui*  wenigen  Takten  von  einem  ^  4  Takt 
zum  anderen  überleitet,  eine  Häufigkeit  des  rhythmischen  Wechsels,  die 
als  deutsche  Eigenart  einen  neuen  Beweis  für  den  Zusammenhang  der 
deutschen  Hrrhestersuite  mit  der  älteren  Gesangsmusik  erbringt^). 

Als  ein  besonderes  Kennzeichen  des  dem  Banchetto  Schein's  inne- 
wohnenden Kunstwerkes  betrachte  man  die  innere  Einheit^  die  z.  B.  in 
Nr.  Vnr  P.S.  100  S.  und  Nr.  XIV  P.  S.  153S.  die  einzelnen  Paduanen  um- 
schliefit.  Das  ganze  erstgenannte  Stück  durchzieht  ostinato-aztig  ein  nur 
aus  vier  Takten  bestehendes  Motiv.  Es  sind  allemal  drei  Longae  und 
eine  Brevis,  die  im  Wechselrerhältnisse  von  Tonika  und  Dominante,  im 
Basse  dem  ganzen  Tonstücke  eine  feste,  harmonische  Unterlage  geben 
Ahnlich  ist  Nr.  XIV  gebaut,  wo  ebenfalls  ein  kurzes  Motiv  von  vier 
Tönen  als  Orgel})unkt  in  der  Obeihtnunic,  umrankt  von  dem  zartesten, 
polyphonen  Gewebe  der  unteren  Stimmen,  dahinzieht.  Hugo  Leichten- 
tritt, der  in  -^finer  verdienstlichen  Sammlung  >  Deutsche  Hausmusik  aus 
vier  Jahrhunderten«  Schein  den  frühesten  Klassiker  dieser  mehr- 
stimmigenlnstrumentalmusik  in  Deutschland  nennt,  weist  auch  bei 
Erläuterung  des  musikalischen  Grehaltes  dieser  Paduane  auf  S.  45,  (103) 
darauf  hin,  daß  dieses  Werk  »voll  Feinheiten  des  Satzes  ist,  wie  sie  nur 
ein  Meister  des  polyphonen  Stils  beherrscht«  und  bemerkt  mit  Recht,  daß 
zu  den  dreimal  wiederholten  Ostinatomotiv  von  14  Takten  die  anderen  Stim- 
men jedesmal  ganz  verschieden  gesetzt  sind.  »Bhythmisch  besonders  fein 

1)  H.  Krctzschmar,  a.  a.  O.  S«  16. 

2)  Vgl.  oben  S.  3. 

3)  Berlin,  1907,  Barel,  Marquardt  &  Co. 
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wirken im  Mittelteil  der  ^/^Takt  des  Basses  gegen  m  den  Oberstim- 
men«. Eüer  sehen  wir  also  eins  der  charakteristischsten  Ausdrucksmitiel 
der  alten  Yokalkunst,  den  Cantiis  ßrmm\  in  einem  neuen,  instrumentalen 
Gewände  wieder  aufleben  in  einer  für  die  Weiterentwicklung  der  voluJr 
instrumentalen  Kunst  höchst  bedeutsamen  Wiedergeburt. 

II.  Seit  dem  Auftreten  der  Paduane  pflegte  man  diesem  Beihen- 
tanze  die  Galliarde  als  Nachtanz  folgen  zu  lassen,  eine  Zusammen' 
Stellung,  die  man  durch  den  Ausdruck  »Paduane  mit  darauff  gekorigor 
Qalliarde«  kennzeichnete  i). 

Die  größere  fieife  der  Meisterschaft,  den  Yeauskr&DzleingaUiarden 
gegenüber,  bezeugen  die  des  Baneketto  Mtmeale,  bei  wesentlich  formeller 
übereinstimmuDg  des  Baues,  die  aber  die  Symmetrie  ^einzelner  Satzglieder 
schärfer  henrortreten  läBt,  durch  eine  reichere  und  gewähltere  Harmonik, 
worin  sich  Schein  in  diesen  späteren  Galliarden  wieder  als  formyertiefen- 
der,  deutscher  Künstler  erweist.  Auch  hier  ist  wiederum  auf  die  In- 
tiaden  Septima  und  Octarn  Nr.  56  und  57  des  Lustgartens  Haßler's 
hinzuweisen.  Diese  sind  im  Dreitakt  gesetzt  und  ähneln  viel  mehr  in 
melodischer  Beziehung  den  Schein'schen  Galliarilcn,  :ils  df  r  Tanzfurm. 
nach  der  sie  benannt  sind.  Auch  hier  also  wiederum  in  Fluß  begriffene 
Gestaltung  der  instrumentalen  Form!  Auch  in  fast  allen  der  Schein- 
schen  Galliarden  erfreut  Wohllaut  der  Melodie  (Nr.  Y  P.  S.  98  und 
Nr.  VI  P.S.  105/106),  formelle  Glätte  und  Rundung,  Feinheit  de-  musi- 
kalischen Satzes.  Auch  hier  finden  wiederholt  kontrapunktische  Künste 
der  zurückliegenden  Yokalperiode  in  der  Infltmmentalmuaik  Anwendang. 
Siehe  die  kanonischen  Führungen  der  Oberstimmen  Nr.  II  P.S.  76  mid 
78  und  Nr.  Xn  P.S,  141,  Teü  2,  und  Nr.  XVI  P.S.  166, 

ITT.  VPIr  wenden  uns  zur  dritten  Tanzform  des  Bandi.  Mus.,  der 
Oourente.  Diese  hat  eine  doppelte,  nach  beiden  Sichtungen  hin 
einander  unabhängige  Entwickelung  erfahren,  in  Frankreich  als  Courante. 
in  Italien  als  C^orrente.  Die  französische  Form  bewegte  sich  vorwiegend 
in  punktierten  Noten.  Ihr  war  der  Auftakt  und  die  Umkehr  des  Rhyth- 
mus im  Tripeltakt  eigentümlich,  wiederum  ähnlich  der  des  älteren  deut- 
schen Liedes,  der  wir  in  dem  Venuskränzlein-  begegiiei'n.  An  den 
Teilschlüssen  und  auch  an  anderen  Stellen  wird  der  Akzent  auf  die 
Arsis  gerückt,  wodurch  folgende,  rhythmische  Eigur  entsteht: 

^^^^ 

Diese  Akzentriickung  war  übrigens  auch  schon  der  Galliarde  des  16.  Jahr- 
iiunderts  durchaus  geläulig,  kommt  aber  dort,  wie  noch  in  den  Courenten 


1)  S.  oben  Ö.  06. 

2)  S.  oben  IS.  8. 
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des  Valerius  Otto  (1611),  mit  schwarzer  Hemiolennotientng  Tor,  wäh- 
rend wir  bei  Schein  schon  die  moderne  Notation  in  weißen  Noten  an- 
treffen. Der  italienischen  Chrrmie  war  dagegen  das  Laofwerk  eigen- 
tümlich, davon  diese  Tanzforni  auch  ihren  Namen  erhielt  und  worin  sich 
auch  mit  h  iehter  Mühe  das  feurige  Temperament  des  Südländers  wieder 
erkennen  lüRt.  Diesen  Unterschied  zwischen  Oourente  und  Corrente 
2um  ersten  Male  klargestellt  zu  haben,  ist  das  Verdienst  Gustav  Notte- 
bohm's'J. 

Zu  Schein's  Zeit  finden  wir  die  beiden  Formen  noch  unvermittelt 
nebeneinander.  Einen  deutlichen  Beweis  davon  liefert  Johann  Staden's 
•  Venns-Kräntzlein«  von  1610,  der  die  italienisi^e  und  französische  Form 
unmittelbar  nebeneinander  stellt').  Während  aber  Samuel  Scheidt  in 
der  Tabulatura  Nova  Ton  1624*),  die  italienische  Fonn  beTorsngt,  sind 
die  samtlichen  Scfaein'schen  Gourenten  im  JBamA.  Mus,  dem  französischen 
Typus  nachgebildet  Itslienisches)  Laufwerk  tritt  zwar  auch,  allein  nur 
in  ganz  beschränktem  Maße,  auf.  In  den  Courenten  Job.  Staden^s 
zeigt  sich  eine  Entwicklung  von  der  französischen  zur  iranzösisch-italie- 
nischen  Miscliform*).  Schein  weist  der  Oourente  in  der  von  ihm  ge- 
wählten, fünfsätzigen  Partienform  den  Mitteljilatz  zu.  Eine  spätere  Zeit 
verlegte  diesen  hinter  die  Allemande,  die  jener  als  V  i  hereitung  diente. 
Die  einzelnen  Courenten  gliedern  sich  in  drei,  seltener  in  zwei  Sätze. 

Alle  musikalischen  Vorzüge,  die  wir  bei  den  Galliarden  des  Banch, 
Mus,  zu  rtthmen  hatten,  gelten  den  Oourenten  gegenüber  in  erhöhtem 
MaBe.  Von  reicher  Hannoniefttlle  unterstützt,  fließen  die  feinen,  melo- 
dischen Linien  dahin.  Manche  Courente  will  uns  an  die  späteren  Giguen 
gemahnen.  Auch  hier  sehen  wir  ansUlndische  Form  Ton  deutschem  Geiste 
innerlichst  durchdrungen.  Die  entzückende  Anmut  des  Mozar tischen 
Don  Giomnni'Mßmieths  glauben  wir  in  diesen  Weisen  mehr  als  andert- 
halb Jahrhunderte  zuvor  zu  vernehmen,  auch  weiche  Händel'sche  Har- 
monienf olgen ,  so  die  Sextengänge  des  Messiasarie:  -Er  weidet  seine 
Heerde«,  Nr.  P.  S.  16t),  Abschn.  m,  Takt  3,  undBach'sche  innijre, 
melodische  Wenduntren.  z.  B.  Nr.  XX  P.S.  195.  Absclin.  IT,  Takt  2  klin- 
gen mit  alinungsvoller  Deutlichkeit  voraus.  So  neigen  sich  hier,  in  di^^sen 
unscheinbaren  kleinen  Gebilden,  allenthalben  die  zarten  Knospen  uns 
2Uf  die  pereiust  zu  voller  Bläte  sich  entfalten  solltenl   Durch  fnsche 


1)  Vgl.  deesen  Abhandlungen  fiber  die  » AnÜnge  der  KUvienmite«  in  der  Wiener 
Monntasohrift  für  Theat«r  und  Mu.sik,  Jahrg.  I,  1S66,  S.  475.  FiraiUDdlidbe  Ver- 
mittlung de^  Herrn  rJeheimrat  Dr.  Prieger  in  Bonn. 

2)  Vgl.  Böhnu«  a.  a.  O.,  Notonlx'il.  Nr.  180.  181. 

3)  Neuausgabe  von  M.  Seiffert,  Denkmäler  deutscher  Tonkunst,  Erster  Band 
(Leipzig,  Bznfkopf  ft  Härtel,  1892).  Nr.  8  und  9. 

4)  Schmitz  a.  a.  O.,  siebenter  Jahrg.,  Einleitung,  S.  UX/LX. 
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Drfindniig  uxtd  gesunden  Humor  besonders  hervorragend,  seien  folgende 
Oonrenten  genannt:  Nr.  II  PS.  71;  Nr.  III  P.S.  84/85;  Nr.  71  P.a 
106/7;  Nr.  VH P.S.  113;  Nr.  IX  P.S.  125/26;  Nr.  X  P.S.  131;  Nr.  XE 
P.  S.  143/44;  Nr.  XV  P.  S.  162/63;  Nr.  XVH  P.  S,  176;  Nr.  XVin  P.S. 
182/83;  Nr.  XIX  P.S.  189  Nr.  XX  P.S.  195/96. 

IV.  Y.    Wir  wenden  uns  nun  den  beiden  letzten  Bestandteilen  der 
Schein*schen  Partie  zu,  der  AVemande  und  Tripfn.    Erstere  bildet  eines 
der  wichtigsten  Glieder  iii  dw  Kette  der  Schein'schen  Instrumentalbtücke, 
denn,  soweit  bisher  bekannt,  tritt  uns  die  Allemande  als  selb- 
ständige Instument&ltanzform,  im  Kähmen  der  fünfteiligen^ 
deutschen  Tanzsammlungen  des  17.  Jahrhunderts  zum  ersten 
Male  hier  in  dem  Banch.  Mus.  Scheines  entgegen.  Tob.  Norlind^) 
behauptet  irrtOmUch,  daß  die  Allemande  bei  Schein  weggelassen  worden  sei ; 
trotzdem  führt  er  sie  auf  der  übernächsten  Seite  (186)  in  der  ZusammeiH 
stellung  der  Tanzformen  Scheins  mit  auf.  Die  Allemande  findet  sich  bereits 
in  einer  stattlidien  Anzahl  Ton  Exemplaren  zwei-  bis  Yiersätziger  Tanzfolgen 
im  16.  und  17.  JahijiuiKlert  vor-;.   Wahrscheinlich  hat  der  Schöpfer  des 
Banch.  Mus.  die  Bezeichnung  Allemande,  als  die  neue  Form  des  deutschen 
Keihentanzes;  bloß  auf  das  alte  deutsche,  in  geraden  Takten  stehende 
Tanzlied,  dem  vnv  noch  bei  Haßler,  z.  B.  Tiustgarten  Nr  XX  und  hei 
,    anderen  zeitgenössischen  Meistern  begegnen  und  dem  er  eine  reiu  in- 
strumentale Behandlung  zuteil  werden  ließ,  übertragen.   £&  ist  schon 
früher^)  darauf  hingewiesen  worden,  daß  der  Umwandlungsprozeß  vom 
gesungenen  Tanzlied^  z.  B.  der  Galliarde»  in  den  nur  zum  Aufspielen  bei 
besonderen  Gelegenheiten  zur  »Aufwartung«  verwendeten  Instrumentaltanz 
bei  unserem  Meister  zum  Abschluß  gekommen  ist  Die  Übertragung  des 
gesungenen  deutschen  Tanzes  auf  die  bloß  yon  Instrumenten  gespielte 
Allemande  ist  eine  neue  Bestätigung  dieser  Tatsache.   Dieselbe  wird 
auch  ilurch  die  der  Aileiaaiide  angehängte  Tripla  des  weiteren  bekräftigt. 
Denn  diese  erscheint  als  eine  getreue,  rein  instrumentale  Nachbildung; 
des   cälteren  deutschen  Naclitanzps.     In   den   deutschen  Lauten-  und 
Orgeltabuiaturen  des  16.  Jahrhunderts  wird  sogar  der  zweite  im  ungeraden 
Takt  stehende  Teil  dieses  geradtaktigen,  »deutschen  Dantzes«  durch  eine 
beigefügte  3  als  Tripla  ausdrücklich  bez(  irhnet^). 

Von  besonderer  Wichtigkeit  ist  die  Tatsache,  daß  die  Allemande, 
trotz  ihres  französischen  Namens  der  einzige  Bestandteil  der  Partie  resp. 

1)  Zur  Geschichte  der  Suite,  Öammeibaude  der  IMG.  VIT,  1S4. 

2)  Vgl.  Norlmd,  a.  a.  O.  S.  184.  In  dieser  Aufzählung  fehlen  aber  Pieiw 
PhaUses  48tmuiiige  Taniaainmlung  (1583),  Matthaeus  Reyrnsno,  Ckona  Oer- 
numiea  (1598)»  sowie  Mdcfaior  Frank,  Deuteeher  Tanz  (vgjl.  Riemann's  Anftat^ 
Unaikbeilage  zur  »SängerhaUe «  1806,  Nr.  8tf). 

3)  S.  o.  S.  63/64. 

4)  Vgl.  Böhme,  a.  a.  O.  Bd.  I,  S.  122  und  123. 
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Suite  ist,  d«>r  aus  einheimisch  deutschem  Boden  ontsjjroßte.  Wir  wissen, 
daß  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  ältere  Volksliedenuelodien  zu  In- 
strumental-Variationen benutzt  wurden,  so  die  von  Samuel  Scheidt  in 
der  Tabulatura  verarbeiteten  Melodien:  »Soll  es  sein«  und  »also  geht's, 
also  steht's  die  in  dieser  Form  der  Nachwelt  erhalten  blieben.  Inwie- 
weit etwa  auch  von  Schein  solche  Liedermelodien  seinen  Allemanden  zu- 
grunde gelegt  wurden,  ist  leider  nicht  nachweisbar.  £ine  große  Anzahl 
der  AUemandenmelodien  haben  jedenfalls  einen  Yolkstümlichen,  «innigen 
Zng^.  In  ihnen  prägt  sich  denn  auch  diese  Eigenart  des  deutschen 
Wesens  deutlich  aus^).  Nach  Prätorius«)  heifit  die  Allemande  »so  Tiel, 
als  ein  deut  Liedlein  oder  Täntzleinc.  Darum  wurde  ihr  auch  später 
der  erste  Platz  Ton  den  Deutschen  in  der  Klaviersnite  eingeräumt,  die  sie 
als  eine  Art  Präludium  eröffnete  und  die  auf  die  Courente  vorbereitete. 
Dali  Schein  ihr  in  seinem  Werke  erst  die  vierte  Stelle  anwies,  iiangt  ver- 
mutlich damit  zusammen,  duB  er  sie  der  allbeliebten  Paduanc,  Galliarde 
und  Courante  nicht  voranstellen  wollte.  Wie  die  Stellunpf  in  (h^r  Tanzfolge, 
so  ist  auoli  ihr  Stil  von  den  Allemanden  Bach 's  und  iiändel's  durch- 
aus abweichend.  Hier  herrscht  polyphone  Gebundenheit,  bei  Schein  ho- 
mophone Schlichtheit  vor.  Nur  der  innig-fromme,  zuweilen  schwermütige 
Grundton  ist  ilinen  gemeinsam.  Vielleicht  ist  die  Behauptung  berechtigt, 
daß  die  Schein'sche  Allemande  in  der  Gavotte  Sebastian  Bach's  nach- 
klingt (Tgl.  auch  Georg  Muffat's  Air  im  Fhrikgium  Primum^)  und 
das  liebliche  Air  von  H&ndel)^.  Letzteres  weist,  in  seiner  Verwendung 
als  Thema  mit  Variationen,  auch  wiederum  auf  die  Scheid  tischen  Alle- 
manden der  Tabulatura  Nova  zurück. 

Die  Schein*schen  Allemanden  beginnen  mit  einem  Auftakt  und  be- 
stehen aus  2  oder  3  Teilen  von  ungleicher  Ausdehnung.  Die  einfache, 
achttaktige  Normalperiode  liegt  ihr  meistenteils  zugrunde,  doch  kommen 
auch  kürzere,  periodische  Gliederungen  vor.  Die  Stimmung  und  Stimm- 
führung erinnert  zuw  eilen  an  diejenige  der  Bach 'sehen  vierstimmigen 
( 'lioralbearbeitungen.  Hatte  sich  doch  der  jugendli(^lie  Verfasser  des 
Venuskrünzleins  bereits  als  ein  Meister  des  melurstimmigen  Liedsatzes  er- 
wiesen.  Auch  hier  sind  folgende  Allemanden  von  besonderer  GemUts- 

1)  A.  a.  O.  Teil  II.  Nr.  10  und  11. 

2)  Vgl.  z.  B.  Nr.  XVTTl  l\  S.  \h:\'S4. 

3)  Darum  hat  Bernhard  Schneider  (lleimatätiumien,  in  dreistimmiger  Bearbeitung 
herausgegeben,  Dresden  1903)  mit  Kecht  einer  besonders  frischen  Allemande  Nr.  X 
(P.  S.  132)  ein  prächtiges  Vftterlandslied  Ton  Emst  Morits  Arndt:  »Deutscher  Trost« 
untergelegt  (vgl.  auch  H.  Riemann.  R<  igen  und  Tanze  aus  Kaiser  Matthias*  Zeit, 

für  Pianofoi'U-  iilH-i-trntren.  Leipzig»  Kistner). 

4)  S}jnta(pim  III,  S-  24. 

5)  Denkmaler  der  Tonkunst  in  Österreich,  Wien  18Ö4,  Bd,  I,  2.  Hälfte,  S.27,28. 

6)  Bd.  II  der  Aasgabe  der  deutschen  Hän<lelgc^cUschaft,  S.  M. 
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innerlichkeit  hervorzuheben:  Nr.  VIII  P.S.  119;  XI  P.S.  138  39;  XIII 
P.S.  150/51;  XV  P.S.  103;  XVH  P.S.  177;  XVIH  P.S.  183/Ö4;  XIX 
P.  S.  190. 

Das  vorletzte  Stück  des  Banch.  Mm,  ist  eine  4  stimmige  In  trade 
(Nr.  XXI  P.S.  18 S.),  bestehend  aus  3  Sätzen,  Ton  denen  die  beiden  ersten 
den  geraden  Takt  anfweisen,  der  letzte  die  Taktazt  dreimal  wechselt 
CA»  ^}  Vsi  St&ck  ist  in  dem  Mischcharakter  Yon  Litrade  imd 

Paduane  geschrieben,  me  wir  ihm  in  den  Hafil  er 'sehen  Intraden  be- 
gegnen ;  sonst  ist  nnr  noch  die  hier  bezeichnete  Instrumentation  Zinck, 
Viglin,  Flödt^)  (XXY),  der  Echoeffekt  im  zweiten  Teile  und  die  wirkungs- 
volle Steigerung  hervorzuheben,  die  die  Durchführung  eines  Motives  am 
Ende  dieses  Teiles  erfährt.    (P.S.  199). 

Das  letzte  btück  des  Bumh.  Mus.^  eine  einzelne  Paduane,  (Nr. 
XXTI  P.S.  201)  ist  bereits  oben  im  Zusammenhang  mit  den  anderen 
Exemplaren  dieser  Kunstgattung  behandelt  worden,  doch  ist  noch  ein- 
mal später  bei  Besprechung  der  Instrumentation  auf  sie  zurückzukommen. 

Für  die  Gesamtbenrteilung  des  Banch.  Mus,^  ist  noch  folgendes 
herrorznheben: 

1.  Die  Tonart  ist  innerhalb  jeder  einzelnen  Partie  des  ganzen 

Werkes  die  gleiche.  Aueh  das  Banch.  Äfiis.  kennzeichnet  sich  als 
echtes  Ubergangswerk  aus  dem  alten  in  das  neuere  Tonsystem.  Die 
Kirchentouarten  liegen  auch  hier  noch  zu  Grunde  und  zwar  siebenmal 
dorisch  (I,  II,  IX,  X,  XI,  XTI,  XXII),  einmal  dorisch-tran^pnniert  (XIQ], 
sechsmal  äolisch  (UI,  VT,  XYI,  XVH,  XXI),  viermal  mixolvdisch 
(IV,  V,  XIV,  XV I,  zweimal  ionisch  (VUI,  XVHL),  einmal  ionisch- trans- 
poniert (XIX).  Andererseits  erscheint  anch  schon  das  spätere  Modu- 
lationsprinzip  des  Wechsels  von  Tonika  und  Dominante,  resp.  Parallel- 
tenarti  in  den  Abschnitten  der  einzelnen  TanzstUcke  voll  entwickelt  Die 
Ghromatik  verwischt  auch  hier  die  Beinheit  der  älteren  Diatonik,  doch  wird 
von  ihr  im  ganzen  nnr  ein  mäßiger  Gebrauch  gemacht  Auch  haben 
wir  in  diesem  Werke  noch  ein  besonders  bemerkenswertes  Übergangs- 
beispiel, eine  TöUige  Durchbrechung  der  alten,  tonischen  Anschanung  vor 
uns.  In  Nr. XX  P.S.  192ff.  ist  nämlich  bei  den  Schiasseln  der  Stimmen 
ein  Kreuz  vorgezeicbnet.  Hier  tritt  uns  zum  ersten  Male  bei  Schein 
eine  bewußte  An  wen  dung  der  späteren,  harnionischeu  e-moll- 
Tonleiter  entgejsren  und  wirft  auf  die  Art  und  Weise,  wie  dieser  Uber- 
gang vor  sich  t^e^^angen  ist,  ein  helles  Licht.  Ein  beredtes  Zeugnis,  wie 
sich  die  Entwicklung  in  der  Kunst  nach  dem  Gesetz  innerer  .Notwendig- 


I)  Darüber  vgl.  die   Bespreehuug  der  Instrumentation  des  ganzen  WeriDH« 

8.9a 
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keit  vollzieht.  —  Auch  die  im  Bauch.  Mus.  wiederkehrenden  dur-Schlüsse 
weisen  wiederum  auf  den  modernen  Künstler. 

2.  Die  Harmonik  des  Banch.  Mus.  greift  deutlich  auf  das  Haß- 
ler'sehe  Vorbild  im  »Lustgarten«  zurück.  Schlußbildungen,  wie  die  nach- 
stehende, mittels  des  Septimenakkordes  der  zweiten  Stufe  der  Leiter  in 
der  Quint-SexUage,  kehren  auch  hier  oft  wieder. 


Aber  auch  auf  diesem  Gebiete  erweist  sich  die  fortbildende  Kraft 
des  jüngern  Meisters  als  wirksam.  So  dürfte  der  als  Durchgangshar- 
raonie  gebrauchte  Terz-Quart-Sext- Akkord  in  der  AUemande  Nr.  V  P.  S. 
100  Abschn.  III,  vorletzter  Takt,  in  früheren  Werken  wohl  noch  nicht 
aufzufinden  sein.  Dagegen  finden  sich  die  Sextakkordfolgen,  auf  deren 
Ähnlichkeit  mit  einer  MeesiaBarie  oben  S.  87  hingewiesen  wurde  und 
deren  wohllantende  Weichheit  bei  Schein  öfter  wiederkehrt,  anch  schon 
im  Lustgarten  Häßler' s:  Nona  Intrada  Nr.  48,  Teil  I,  Abschn.  L  Von 
Vorhalten  und  schönen  Bindungen  wird  öfters  in  wirkungSTollster  Weise 
Gebrauch  gemacht^.  Unebenheiten  des  Tonsatzes,  wie  oftene  und  ver- 
deckte Qaintenfolgen,  unterliegen  der  wiederholt  angedeuteten,  milderen 
Beurteilung. 

3.  In  Beziehung  auf  die  Rhythmik  ist  hier  zunächst  auf  die  Wie- 
derkehr des  l)ekannten  ^  J  J-Motivs,  das  uns  in  der  Canzone  Coralla- 
Wwm^),  schon  begei^net  war^j,  hinzuweisen,  ferner  auf  zwei  Fiiruren  auf- 
merksam zu  machen,  die  im  Bauch.  Mus.  zum  ersten  Male  auftreten  und 
in  den  späteren  Werken  Scheins  eine  hervorragende  Bolle  zu  spielen  be- 
stimmt waren.    Es  ist 

a)  Die  sich  schon  bei  Haßler  (Lustgarten,  QmtUa  Intrada  2.  Teil) 
vorfindende  Figur. 


1)  Vgl.  den  •Deutochen  Tanz  Melchior  Frankb  1604  in  der  Beilage  der 
Sangerhalle«  a.  a.  O.  8.  6. 

2)  Vgl.  Paduane  Nr.  VIII.  S.  115.  X,  P.  8.  128/29. 

3)  S.  Venuskränzlein,  P.  S.  GG. 

1)  8.  auch  H.  L.  Hassl««r  AmoenücUum  hortulus,  Anno  1622,  Monatah.  f.  Mus.- 
Ge:icii.  VI  (1874),  Tänze  des  XV.  bis  XVII.  Jahrhunderte,  S.  121. 


P.S.  110  und  115/16.   b)  Ebenda  S.  III: 


^  ^ 

Diese  letztere  Figur  ist  eine  instrumentale  Nachahmung  einer  italie- 
nischen Gresangsfigur,  der  sogen,  escdamatio  em  ribathita  dt  gda^]  und 
kommL  m  den  Werken  G.  Gabrieli's  und  Cl.  Monte verdi's  u.  a.  zeit- 
genössischer, italienischer  Meister  häufijDj  vor^^  Der  deutsche  Theoretiker 
Andreas  Herbst  detiniert  in  seiner  yMasirii  modcma*  von  1653,  (Singen 
und  Verzierungen  beim  Gesang  mit  Beispielen  aus  den  >füniehmb8ten 
Italienischen  Autoribus«  im  17.  Jahrhundert)  3)  die  exdamatio  folgender- 
maßen: »Sie  ist  das  rechte  Mittel  die  affectus  zu  monieren,  so  mit 
Erhebung  der  Stimme  geschehen  muS<  usw.  Gewiß  nahm  der  deutsche 
Meister  diese  hüpfende  Gesangsfigur,  der  wir  auch  schon  einmal,  in 
Scheins  Jugendwerke,  dem  Yenuskränzlein^],  begegneten,  nicht  will- 
kttrlich  in  sein  Instrumentalwerk  auf,  sondern  es  war  ihm  um  das  rechte 
Ausdrucksmittel,  die  »affectus  zu  movierenc,  dabei  zu  tun.  Und  gerade 
diese  siebente  Paduane''),  in  der  Schein  seine  i^aren  wiederbolt  zur  Aii- 
Wendung'  bringt,  durchzittert  eine  tief  leidenschaftliche  Bewegung.  Ks 
liegt  etwas  von  modern  romantischer  Schwermut  über  ihr  ausgebreittt. 
Es  ist  ein  Stück  musikalischer  Seelenmalerei,  worin  der  Künstler  uns 
nachfühlen  läßt,  daB  ein  persönlicher  Schmerz  in  diesen  Tönen  nach 
Ausdruck  ringt.  Diese  Stimmung  wird  durch  die  unablässige  Durch- 
arbeitung der  obigen  rhythmischen  Motive  treffend  charakterisiert  nnd 
auch  die  langgezogenen  Haltetone,  die  wir  oben  S.  86  als  Canius  fir- 
mm  wieder  erkannten,  tragen  zur  Einheit  der  das  Stück  beberrschenden 
Grundstimmung  wesentlich  bei.  So  gewinnt  auch  der  auf  die  Instru- 
mentalmusik übertragene  Canius  prmus  noch  psychologische  Bedeutung. 
Diese  musikalische  Schilderung  tindet  ihren  ergreifenden  Abschluß  in 
einer  herben  Dissonanz,  einer  übermäßigen  Quinte,  von  deren  Höhe  jener 
zweite  Rhythmus  in  Terzen  und  Sexten  jäh  abstürzend,  das  zuckemle 
Weh  des  Herzens  zuletzt  noch  einmal  in  einer  sehn*  ;<!enden  Sekunde, 
widertönt.  Läßt  uns  hier  nicht  die  rege  Phantasie  des  Tondichters  einen 
Ton  der  neuen  Zeit  an  unser  Ohr  klingen;  ein  Stück  echter  deutscher 
Bomantik  schon  im  17.  Jahrhundert?  Wahrlich  in  diesem  elegisch 
sehnsüchtigen  und  doch  zugleich  leidenschaftlich  fortreißenden  Tonstfick 
haben  wir  einen  Ahnherrn  der  Schumann^schen  Bomanze  der  «t-mott 


1)  Vgl.  o.  S.  25. 

2)  V.  Winterfeld:  Qabrieli  und  sem  Zeitalter,  Bd.  HI  S.  131,  und  Kieeewet- 
t«r:  Schicksale  und  Beachaffenhdt  des  weltlichen  Gessnges  etc.,  S.  103. 

3)  M.  f.  M.  XI  S.  leß. 

4)  S.  o.  S.  5. 
6)  P.  S.  109  ff* 
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Symphonie  vor  uns>)!  Wie  hat  es  auf  der  anderen  Seite  unser  Meister 
verstanden,  die  rhythmisch  reizvollsten  Wirkungen  hervorzubringen  in  den 
sich  antwortenden  Stimmenpaaren  am  Schlüsse  der  XY.  Paduane  P.  S. 
161.   Klingt  die  Verarbeitung  des  rhythmischen  Motives, 


dessen  Notenwerte  sich  dann  um  die  Hälfte  verkürzen,  nicht  wie  Liebes- 
geflüster und  süßer  Nachtigallensang?  Dürfen  wir  bei  diesen  holden 
Tönen  nicht  des  jungen  Ehe£,'lückes  eingedenk  sein,  das  ihrem  Meister 
damals  eben  erst  in  dem  »iiebseligeu  Ehestande«  zu  Weimar  erblüht 
war  2)? 

T^ber  die  Instrumentation  des  Ikutch.  Mus.  sei  folgendes  bemerkt. 
Schein  selbst  hat  uns  einen  deutlichen  Hinweis  gegeben.  Auf  dem  Titel- 
blatte des  Werkes  sagt  er:  ». . . .  auff  allerley  Instrumenten  be- 
voraus  auf!  Viel en,  nicht  ohne  sonderbahre  gratia,  lieblich  vnd 
lustig  zu  gebrauchen.«  Der  Zusatz:  bevoraus  auff  Violen,  kommt  auf 
den  Titelblättern  zeitgenössischer  Werke  häufig  vor')  und  wird  für  die 
moderne  Instrumentation  maßgebend  sein  müssen.  Indem  im  allgemeinen 
auf  das  oben  Über  die  Instrumentierung  der  Orchesterstttcke  des  Venus- 
kränzleins Gesagte  verwiesen  werden  muß''),  ist  hier  nur  hervorzuheben, 
daß  die  beiden  Oberstimmen,  Cantm  und  Quinta  voaa^  den  Violinen  zu- 
fällt. Demnach  mußte  auch  der  für  diese  Instrumente  nicht  mehr  ge- 
bräuchliche 6-Sclilüssel  im  Sinne  der  jiraktischen  Wiederbelebung  des 
Banchetfo  tnuskak  in  den  A'iolinschlüssel  verAvandelt  werden,  während 
die  im  Altschiussel  notierten  Mittelstimnien,  Altus  und  Tenor,  den 
Bratschen  zufallen  und  die  \  loloncellc  und  Bässe,  letztere  in  der  tieferen 
Oktave,  die  unterste  Stimme  zu  übenielmien  haben.  Daü  indes  die  Be- 
zeichnung »bevoraus«  auf  Violen  auch  noch  andere  orchestrale  Klang- 
mischungeii  zuläßt,  ersehen  wir  aus  der  Vorsclirift  für  die  Besetzung  der 
Intrade  Nr.  XXI,  P.  S.  198,  für  die  eine  direkte  Vorschrift  Scheines 
uns  erhalten  ist,  nämlich:  »Zink,  Viglin,  flödt,  für  die  3  Oberstimmen, 
während  die  instrumentale  Vorschrift  für  die  unterste  Stimme  beim  Ori- 
ginaldmck  leider  ausgelassen  ist.  Der  ganz  unbräuchlich  gewordene  Sub- 
Baßschlttssel  der  Originals  (auf  der  5.  Linie)  ist  hier  in  dem  gewöhnlichen 
Baßschlüssel  notiert  worden.  Auch  die  letzte  Paduane  Nr.  XXII,  P.  S. 


1)  Vgl.  auch  R.  Schumann,  »Büder  aus  Osten«,  das  bmoll-iStück. 

2)  Biographie  S.  20. 

3)  »Scoderlich  für  Violen«  (d.  h.  Stieioher)  lautet  die  Vonohrift  bei  Job. 
Staden»  Sdunitz,  a.  a.  O.,  siebenter  Jahrgang,  Einleitang,  S.  LVIU/LIX.  Vgl. 


auch  Böhme  a.  a.  O.  Bd.  I,  8.  258. 
4)  S.  75/76. 
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201  gibt  uns  einen  direkten  Anhalt,  sie  trägt  die  Überschrift:  >4  Krum- 
horu«,  woraus  ersiclitlich  ist,  daß  es  dem  Tonmeister  auf  eine  gewisse 
Mannigfaltigkeit  und  Abwechslung  in  der  Zusammensetzung  des  Instru- 
mentalkörpcrs  ankam  i). 

Zum  Schluß  noch  ein  Wort  über  die  Verwendung  der  Musik  des 
BandieUo  nmsieale  im  Musikleben  der  Gegenwart.   Aus  der  Vorrede 
Scheines  erkennen  wir,  daß  er  dieses  Werk  zu  »ziemlicher  ergStsliehkeit 
bey  ehrlichen  ZnsammenkttnSten«  bestimmt  hat.  Es  ist  eben  echte  fest- 
liche Bankettmasik,  die  nns  in  diesem  Werke  die  sinnige  und  liebens- 
'würdige  Fröhlichkeit  des  deutschen  Bürgertums  zu  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts widerspiegelt.    Daß  indessen  solche  ernste  Feiertagsstimmung 
atmende  Stücke,  ^vie  viele  Padiianen  und  Allem  am  len  auch  in  der  Kirche 
eine  würdige  Stätte  noch  heutzutage  iiiuleu  wüi'den,  dafür  konnten  wir 
das  Zeugnis  des  Praetorius  anführen,  der  solche  Aufführungen  zwischen 
zwei  geistlichen  Gesängen  für  wohlangebracht  hält 2).    Waren  sich  doch 
Schein  und  seine  Zeitgenossen  des  hohen  Wertes  ihrer  Kunst  vollauf 
bewofit.  Es  ist  rührend  und  bewunderungswürdig  zugleich,  wenn  wir  in 
der  Vorrede  zum  Baneh.  lesen:  »Es  ist  die  edle  Kunst  der  Musik  heut 
»zu  tage  nechst  der  Gnaden  Gbttes  durch  nachsinniges  vnd  fleißiges  ex- 
»coliren  vornehmer  Kunstmeister  beydes  frembder  vnd  auch  Teudscher 
»Nation  zu  solcher  Excellenz  vnd  Hoheit  gestiegen,  daß  man  zweiffeln 
»muli,  ub  dieselbe  huhüi  gelangen  und  kommen  möge...« 

Aus  der  Beurteilung  des  Kunstwertes  des  Banchetto  niusicale  wird 
zu  entnehmen  sein,  daß  wir  es  als  ein  > Hauptwerk  der  deutschen  Haus- 
musik des  frühesten  Klassikers  dieser  mehrstimmigen  Instrumentalmusik«, 
als'}  eine  der  glänzendsten  Leistungen  der  deutschen  Instrumentalmusik 
aus  der  ersten  Hälfte  des  17.  Jahrhunderts  bewundem  dürfen,  deren 
künstlerische  Wiedererweckung  der  wachsenden  wissenschaftlichen  Er- 
kenntnis der  Bedeutung  des  angehenden  17.  Jahrhunderts  für  die  Ent- 
wicklung der  Instrumentahnusik  entsprechend,  als  eine  würdige  Au^be 
der  Gegenwart  erkannt  werden  möge. 

1)  Bei  der  Aufführung  dieser  Paduanen  im  Tloftheaterkonzert  m  Altenbarg 
am  6.  Januar  1003  unter  Leitimg  def  Herrn  HofkapellmeiBter  Göhlcr  wrirden  die 
»4  Krunimhom«  durch  modenx-  Waldh'haer  ersetzt.  fU'SL'lf'iclipn  im  Münsterkonzert 
zu  Bfu^el,  ge'egentlich  dm  II.  Kongresses  der  IMG.  ui  iiai*ei,  am  2r>.  September  1906. 

2)  xVu  dieser  Stelle,  in  der  Thomaäkirche  zu  Leipzig,  ^'urdco  denn  auch  die 
geoiaimte  F^uuie  ffir  Waldhömw  und  2  Memanden  und  Triplm  fSr  Streich« 
ondiesttf  vom  Riedelveccin  sor  Feier  Miues  50jährigen  JtibUäams  am  8.  Ifoi  1904 
Ton  Herrn  Dr.  Göhl«r  zu  MMdrucksvollster  Wirkung  gebracht. 

'^)  Vgl.  H.  Piemann,  a.  a.  O.  »Sängerhalle«  1895.  Nr.  8,  S.  86. 
4)  Leichtentritt,  a.  a.  O.  S.  45/46. 
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Telemann,  Georg  58. 
Teschner,  G.  vT.  35. 
Tizian  2. 
Toccata  68. 
Torchi.  Luigi  21,  44,  49. 
Tripla  88. 
Tümpel  3fi. 
Tunstede,  Simon  L 
Vaghezze  24,  25,  48. 
Vecchi,  Orazio  L  19.  44. 
Venus  Kräntzlein  1  ff.,  ß3  ff. 
Vergil  3a 

Viadana,  Ludovico  14,  16,  12. 
Vilanellen  15.  18,  19,  20,  13. 
Villotten  34. 

Vogel.  Emil  26.  4L  46,  49. 
Volbach,  F.  24. 

VortragB-  und  Tempobezeichnungen  2& 
Voßler,  Kari  34.  54. 
Wagner,  Richard  23,  33.  58,  ^  64. 
Waldberg,  L.  von  10,  30,  33,  34,  Ö3. 
W:i Idenburg  (Sachsenl  66. 
Wuldiiederlein  13ff. 

Wasielewski,  W.von  25.  ßß.  67,  68,  23, 

22-   

Weimar  12. 

Weitzmann  67,  69. 

Wichmann,  Benedict  83. 

Winterfeld,  Karl  von  26,  27,  44,  75,  92. 

Wittenberg  L 

Wolf,  Johannes  42. 

Wolz,  J.  Hö. 

AVüllner,  Fr.  44. 

W  ustmaun,  Rudolf  39* 

Wuttke,  Robert  9. 

Zacconi,  Lmlovico  19,  24. 

Zangius,  Nicolaus  34,  62. 

Zelle,  Friedrich  2. 

Ziegler,  Caspar  52,  53. 


Publikationen  der  lüternationalen  Musikgesellschaft 

Zeitschrift  der  Internatienaien  Musiicgesellseliaft 

Hedakieur:  Dr.  Alfred  HeuB  in  Leipzig-Gantncfa. 

Erscheint  Anfang  jedes  Monats,  o  Abonnemente- 

beitrug  10  .//  jährlich.  Einzelne  Hefte  1  ^ü. 

Sammelbände  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

Bedakteur:  Prof.  Dr.  Max  Seiffert  in  Berlin      Göbenstraße  28. 
Jedes  Vierieljalir  encbeint  ein  Band.  Einzelpreis  6  Jl. 

Der  jäbrli('lie  !\Iitglied8beitrag  ist  20  ul^,  wofür  alle  Publikationen  der 
Internationalen  Musikgeselladiaft  (außer  den  Beiheften)  firei  sugesteUt  werden. 

Beiliefte  der  Internationalen  Musikgesellschaft 

Krnto  Folge. 

"BitSi  1.  Istei,  Edgar.  Jean-Jacques  Boiueeau  als  Komponist  seiner  Ivri- 
schen  Seodo  ^  Pygmalion«  1^ 

Heft  2.    Wolf,  Johannes,  MusicaPracticaBartolomei  RAmldeftireia»#4, — 

Heft  3.  Körte,  Oswnld.  Laute  und  Lautonmnfsik  bis  ztir  Mitte  des 
16.  Jahrhunderts.  Unter  besonderer  Berücksichtigung  der  deutschen 
Lantentabnlatnr  Jt  ö,-— 

Heft  4*  Krö  v  er,  Theodor.  Die  Anninj^rc  der  Chromatik  im  italienischen 
Madrigal  des  ItJ.  Jahrliuiulerts.  Ein  Beitrag  zur  Geschichte  des 
Madrigals  Jt  6, — 

Heft  6.  Nef,  Karl,  Zur  Geschichte  der  deutschen  Instrumentalmusik  in 
der  zweiten  Hälfte  des  17.  Jahrhonderto.  Mit  einem  AnbaTvj'f- 
Kotenbeispiele  in  Ausw^l  Jl  3, — 

Heft  0.  Niemann,  Walter,  Uber  die  abweichende  Bedeatnng  der  Liga- 
tnren  in  der  Mensoraltheorie  der  Zeit  vor  Johannes  de  Garlandia. 
Ein  Beitrag  zur  Geschichte  der  alt&anzösischen  Tonschule  des 
12.  Jahrhunderts  Ji  6,— 

Haft  7.  Knhn,  Max,  Die  Vernerangslranat  in  der  Gesangsmunk  des 
1P  und  17.  Jahrhunderts  (1535—1050}  Jt  4,— 

Heft  8.  Schröder,  Hermann,  Die  symmetrische  Umkehrung  in  der  Mu- 
sik. Ein  Beitrag  zur  Harmonie-  und  Kompositionsiehire  mit  Hin- 
weis auf  die  hier  technisch  notwendige  WiedereinführoDg  antiker 
Toniirten  im  Stile  moderner  HariaoMik  Jl  5, — 

Heft  9.  Werner,  Arno,  Geschichte  der  Kantoreigesellschaften  im  Ge< 
biete  des  ehemaligen  Knrfiirrteiitoma  Saehaen  «J  3, — 

Zweite  Folge. 

Heft  1.  Einstein,  Alfred,  Zur  deatochen  Literainr  fSr  Viola  da  Gamba 
im  Ifi.  und  17.  Jahrhundert  Jt  3, — 

Heft  2.  Praetorius,  Ernst.  Die  Mensuraltheorie  des  Franchinus  Gafurius 
nnd  der  folgenden  Zeit  bis  mr  Mitte  des  16.  Jahrhnnderte.  jT 

Heft  3.    Hess,  Heinz,  Die  Opern  Alessandro  Stradellas  ff  2,50 

Heft  4.    Daffner,  Hngo,  Die  Entwickloog  des  Klavierkonzerts  bis  Mo/urt 

Jt  3,— 

Heft  6.   F 1  e  u  r  y,  A 1  e  X  a  n  d  e  r,  Über  Ghpra1rh3rihmnfl.  Die  Ältesten  Handschriften 

und  die  zwei  Ciioral-cliulen.  Übcrsotzt  von  Ludwig  Bonvin  ,//  2, — 
Heft  Ü.    UaJmus.  Georgy,  Die  ersten  deutschen  Singspiele  von  Standiuß 

und  Hiller  8,— * 

Heft  7.    Prüler,  Arthur,  .loliat  ti  Hermann  Schein  und  das  weltliche 

deutsche  Lied  des  17.  Jahrhunderts   Jl  3, — 

  «. 

«UM»  wrtn  in  MtilMn  Hr  MwwIImKiii  MUmaMfeift  a  mUHtn  ftiln  iiNifBrt. 

Bieitliopl  &  Härtel  in  Leipzig 
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